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Resumo: 
 
Esta tese consiste numa reflexão sobre os conceitos de graça e sprezzatura na 
obra Il Libro del Cortegiano de Baldesar Castiglione e sobre a influência que estes 
tiveram sobre a teoria da arte do século XVI. Tentar-se-á demonstrar que no Cortegiano 
existe não só a disposição teórica dos mesmos conceitos, mas uma exemplificação dos 
mesmos na prática e de como esta é sempre mais importante, para os interesses de 
Castiglione, do que qualquer tipo de teoria. E, uma vez que Castiglione exemplifica em 
que consiste a graciosidade, será posta em questão a afirmação de Harry Berger Jr. 
segundo a qual o Cortegiano é um livro que evidencia um processo de “falling from 
grace”, pois creio que o Cortegiano está cheio da graça que Castiglione dizia ser 
característica da verdadeira arte. Será ainda discutida a legitimidade de dois lugares-
comuns dos estudos sobre o Cortegiano: o suposto acaso responsável pelas ideias 
artísticas de Castiglione e também a ideia segundo a qual o Cortegiano é um livro de 
boas maneiras. 
 
Abstract: 
 
This dissertation consists of a reflection on the concepts of grace and sprezzatura present in Il 
Libro del Cortegiano, by Baldesar Castiglione, and how these influenced 16th century aesthetic 
theory. 
We will try to prove that Cortegiano not only presents a theoretical disposition of these 
concepts but also offers practical examples, and how these, in the eyes of Castiglione, are 
always more relevant than any kind of theory. In addition, we will address Castiglione‟s 
understanding of grace. By doing so, we will question Harry Berger Jr.‟s theory, according to 
which Cortegiano is a book that shows a “falling from grace”. For that matter, I will argue that 
Cortegiano is filled with the grace Castiglione said to be fundamental to true art. Finally, we 
will analyse the legitimacy of two commonplaces in Cortegiano studies: firstly, that 
Castiglione‟s artistic ideas are a matter of pure chance and secondly, the notion according to 
which Cortegiano is a book of good manners. 
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Sir  Robert Chiltern - You prefer to be natural? 
Mrs. Cheveley - Sometimes. But it is such a very difficult pose to keep up. 
 
Oscar Wilde, An Ideal Husband 
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INTRODUÇÃO 
 
No conhecido episódio do canto II d‟Os Lusíadas em que Vénus tenta seduzir 
Júpiter de modo a conseguir que este proteja a frota do Gama, Camões descreve como a 
deusa se dirigiu ao pai para efectuar o seu pedido. Segundo o poeta, a deusa apareceu 
perante o pai da mesma forma que surgiu perante Páris no Monte Ida, ou seja, nua. 
Depois de descrever os vários atributos físicos da deusa, Camões não dispensa a 
caracterização de um “delgado cendal”, mostrando, desta forma, como o mesmo é 
indispensável para os intuitos de Vénus: 
 
Cum delgado cendal as partes cobre 
De quem vergonha é natural reparo; 
Porém nem tudo esconde nem descobre 
O véu, dos roxos lírios pouco avaro; 
Mas, pêra que o desejo acenda e dobre,  
Lhe põe diante aquele objecto raro. 
Já se sentem no Céu, por toda a parte, 
Ciúmes em Vulcano, amor em Marte.
1
 
 
Na descrição de Camões, a sedução de Vénus a Júpiter depende bastante desta 
peça de vestuário que não só dá origem ao desejo sexual como também o faz crescer, 
sendo que esses dois processos são apenas possíveis devido ao facto de este véu revelar 
o sexo de Vénus ao mesmo tempo que o encobre.  
Assim, Camões parece sugerir que a beleza corporal da deusa, portadora do 
modesto título de mais bela das deusas, não é suficiente para seduzir Júpiter, tendo esta 
de recorrer a um acessório para despertar o desejo sexual do seu pai, assim como para 
provocar “ciúmes em Vulcano, amor em Marte”. São as propriedades do cendal, 
                                                          
1
 Luís de Camões; Os Lusíadas; ed. Emanuel Paulo Ramos; Porto; Porto Editora; 2000; Canto II - 37 
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acrescentadas à sua beleza física, que permitem a Vénus ser bem sucedida na tentação 
de Júpiter. Algumas dessas propriedades já foram enunciadas na estrofe em questão, 
mas a descrição desta peça de vestuário encontra-se já presente na Ilíada 
 
Nela está o amor, nela está o desejo, nela está o namoro 
e a sedução, que rouba o juízo aos mais ajuizados.
2   
 
Tanto os atributos como as funções do cendal de Vénus parecem ser comuns em 
Homero e em Camões. Daqui se infere que, para os dois poetas, a sedução de Vénus só 
é possível através da junção da sua beleza com as qualidades constitutivas do seu 
cendal. Temos, pois, dois tipos diferentes de beleza: a beleza natural (física) e a beleza 
artificial (peça de vestuário). Esta distinção entre os efeitos produzidos pelo cinto da 
deusa e a beleza desta não passou despercebida a Schiller que apontou para o facto de 
este acessório produzir um efeito mágico, a que Schiller chama graciosidade, em vez de 
um efeito natural. 
 
Toda a graciosidade é bela, pois o cinto da atracção amorosa é uma propriedade 
da deusa de Cnido; mas nem tudo o que é belo é graciosidade, uma vez que, 
mesmo sem esse cinto, Vénus permanece o que é.
3
 
 
A distinção feita por Schiller vem reforçar a ideia segundo a qual a graciosidade 
sempre foi uma qualidade associada à beleza, ainda que não sejam a mesma coisa. 
Porém, se para Schiller a graciosidade depende da beleza e esta não depende da 
primeira, para Giorgio Vasari a beleza só o é verdadeiramente quando acompanhada 
pela graciosidade. Para o historiador de arte florentino, uma Vénus sem graciosidade 
não é Vénus, ou seja, não permanece o que é. Assim, o leitor da obra de Vasari 
                                                          
2
 Homero; Ilíada; trad. Frederico Lourenço; Lisboa, Cotovia; 2005; Canto XIV – vv. 215   
3
 Friederich Schiller; “Sobre Graciosidade e Dignidade” in Textos sobre o Belo, o Sublime e o Trágico; 
trad. Teresa Rodrigues Cadete; Lisboa; INCM; 1997; p. 97 
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rapidamente percebe que a graciosidade, por mais indefinível que se apresente nas 
páginas das Vite de' più eccellenti pittori, scultori e architettori, é uma qualidade 
estética central na sua descrição da arte renascentista, especialmente da arte produzida 
pelos artistas da terceira geração, aqueles a quem Vasari prestava maior culto
4
. 
Geralmente, Vasari associa outros conceitos à ideia de graciosidade, entre os quais, a 
rapidez de execução, a facilidade de execução, a falta de esforço, chegando mesmo a 
fazer o elogio de algumas obras de arte que parecem inacabadas.  
Porém, nenhum destes conceitos que giram em volta da graciosidade é exclusivo 
da teoria artística de Vasari, pois podemos encontrá-los numa obra anterior às Vite. Essa 
obra é Il Libro del Cortegiano, de Baldesar Castiglione. 
Logo após a sua publicação em 1528, esta obra conheceu um sucesso tremendo e 
tornou-se uma leitura obrigatória nas cortes europeias da época. Supostamente, tendo 
apenas como única pretensão descrever o cortesão perfeito, a obra de Castiglione acaba 
por revolucionar a teoria artística do Renascimento, contribuindo com conceitos fulcrais 
para a estética da época: graça, facilidade, esforço, descuido, imperfeição, rapidez, etc. 
Mas, passados agora alguns séculos, muitos são os que ainda acreditam que Castiglione 
não tinha como pretensão falar sobre problemas artísticos e que se o fez foi por mero 
acaso, pois ao descrever as boas maneiras comportamentais do cortesão na sociedade 
acabou por fazê-lo com o auxílio de termos da teoria artística. 
Ora, pretendo defender que a revolução na teoria artística produzida por 
Castiglione não é fruto de um mero acaso, mas que o autor se esforça para que assim 
pareça, afinal, como o próprio diz: “toda a arte consiste em dizer as coisas de maneira 
                                                          
4
 Vasari compreendia o renascimento das artes sob uma perspectiva evolutiva que englobava três períodos 
diferentes. No primeiro período ter-se-ia dado uma espécie de milagre através da obra de Giotto. O 
segundo período seria marcado por uma evolução na capacidade mimética através de um melhoramento 
da técnica de desenho e de conquistas técnicas como a descoberta da perspectiva, onde pontificavam 
artistas como Donatello ou Botticelli. O terceiro período representaria um apogeu das artes através da 
perfeição das obras de Leonardo, Rafael e Miguel Ângelo, nas quais a ideia de graciosidade é 
fundamental. 
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que pareça que não se fala de maneira intencional, mas que elas surgem tão a propósito 
que não se pode evitar dizê-las”5. E se o Cortegiano foi durante muito tempo descrito 
como um texto que prescreve boas maneiras mais “qualquer coisa”, variando este 
“qualquer coisa” dentro de um conjunto de elementos entre os quais estão presentes a 
filosofia do amor neoplatónico, a filosofia política, tratados sobre questões de género, 
reflexões sobre o humor, filosofia moral e a teoria artística, penso que é possível 
descrever o Cortegiano de um modo bem diferente, em que esse conjunto de elementos 
é a parte importante da obra e as pretensões de descrever o cortesão perfeito apenas um 
artifício, um engodo, o delgado cendal do Cortegiano. Desta forma, Castiglione seria 
fiel à sua mais importante doutrina, a da sprezzatura, através da qual se conquista a 
graça, qualidade característica da verdadeira arte, sendo esta “aquela que não parece ser 
arte”6. 
Esta tese consiste numa reflexão sobre os conceitos de graça e sprezzatura na 
obra Il Libro del Cortegiano de Baldesar Castiglione e sobre a influência que estes 
tiveram sobre a teoria da arte do século XVI. Tentar-se-á demonstrar que no Cortegiano 
existe não só a disposição teórica dos mesmos conceitos, mas uma exemplificação dos 
mesmos na prática e de como esta é sempre mais importante, para os interesses de 
Castiglione, do que qualquer tipo de teoria. E, uma vez que Castiglione exemplifica em 
que consiste a graciosidade, será posta em questão a afirmação de Harry Berger Jr. 
segundo a qual o Cortegiano é um livro que evidencia um processo de “falling from 
grace”, pois creio que o Cortegiano está cheio da graça que Castiglione dizia ser 
                                                          
5
 Il Libro del Cortegiano, trad. port. Carlos Aboim de Brito, O livro do cortesão (Porto: Campo das 
Letras, 2008). Todas as citações se reportam a esta edição. Além desta, foi utilizada a seguinte edição 
italiana: Il Libro del Cortegiano: con una scelta delle Opere minori; ed. Bruno Maier; Torino; Unione 
Tipografico; 1964. Foi ainda consultada a seguinte versão inglesa: The Book of the Courtier; trad. Charles 
Singleton; ed. Daniel Javitch; New York; Norton; 2002: “il tutto consiste in dir le cose di modo, che paia 
che non si dicano a quel fine, ma che caggiano talmente a proposito, che non si possa restar di dirle” I-18 
Nas citações referentes ao Cortegiano, utilizarei numeração romana para identificar o livro e numeração 
árabe para indicar o capítulo onde se encontra o texto citado. 
6
 Cortegiano; I-26: “si po dir quella esser vera arte che non pare esser arte” 
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característica da verdadeira arte. Será ainda discutida a legitimidade de dois lugares-
comuns dos estudos castiglionianos: o suposto acaso responsável pelas ideias artísticas 
de Castiglione e a ideia segundo a qual o Cortegiano é um livro de boas maneiras. 
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I CAPÍTULO 
 
Livro fulcral para a cultura europeia do século XVI, o Cortegiano está hoje 
remetido para uma prateleira discreta. Um dos factores principais para a queda do 
interesse no Cortegiano terá sido, certamente, a sua irresponsável catalogação como 
“livro de boas maneiras” feita ao longo dos séculos por vários críticos. Só na segunda 
metade do século XX, o livro de Castiglione começou a ser resgatado por uma crítica 
que o reconheceu como uma obra que oferece mais do que meras prescrições relativas 
ao convívio nos salões aristocráticos, mas, ainda assim, o Cortegiano continua a ser 
predominantemente conotado como um livro de boas maneiras. 
Utilizando uma das formas literárias mais em voga no século XVI, o colóquio, 
Castiglione faz o relato fictício de um jogo que terá durado quatro noites e que teve 
lugar em Urbino, supostamente em 1506. Esse jogo consistia em “descrever com 
palavras um perfeito cortesão, explicando todas as condições e qualidades particulares 
que são requeridas a quem merece esse nome”7. Desta forma, aquilo que é o objectivo 
do jogo relatado por Castiglione acaba por se tornar numa das finalidades do próprio 
livro: definir o perfeito cortesão, como o próprio autor admite. Porém, ainda que esta 
seja uma das finalidades do livro, não é a única, pois, no prefácio de 1528, Castiglione 
afirma que pretende tornar a corte de Urbino imortal, oferecendo um retrato desta à 
posteridade, de modo a saldar a dívida de gratidão que tinha para com a mesma corte
8
. 
Assim, o autor não tem qualquer espécie de problema em colocar os seus companheiros 
                                                          
7
Cortegiano; I 14: “formar con parole un perfetto cortegiano, esplicando le condicioni e particular qualità, 
che si richieggono a chi merita questo nome”. 
8
 Cortegiano; prefácio - I: “para não tardar a pagar o que devo à memória de uma tão excelente Senhora, e 
às dos outros que já não vivem (…) mandei-o imprimir e publicar o mais depressa que me foi possível 
(…) Envio-vos este livro como um retrato de pintura da corte de Urbino, não pela mão de Rafael ou 
Miguel Ângelo, mas de pintor humilde que só sabe desenhar as linhas principais, sem adornar a verdade 
de cores sedutoras ou fazer surgir pela arte da perspectiva o que não o é” 
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de vida como protagonistas da sua ficção, o que permite ao leitor do Cortegiano ter a 
ilusão de escutar algumas das vozes mais importantes da vida cultural e política da 
época, como o cardeal Bernardo Bibbiena ou o escritor Pietro Bembo.   
O Cortegiano é constituído por quatro livros, correspondendo cada um a uma 
das noites do debate que visava descrever o perfeito cortesão. Contudo, esta tentativa de 
definição deve muito pouco a prescrições de qualquer ordem. O leitor do Cortegiano 
não aprende de que lado do prato fica o guardanapo
9
, mas, certamente, encontrará 
reflexões sobre arte e literatura, encontrará discussões sobre virtudes éticas e um 
pequeno tratado sobre o humor, deparar-se-á com um aceso debate sobre questões de 
género e terá ainda a oportunidade de assistir a uma contenda sobre política e a um 
discurso neoplatónico sobre o amor. De facto, parece que Castiglione está mais 
interessado em que os discursos dos seus oradores se assemelhem mais a pequenos 
tratados
10
, sobre diversos assuntos, do que em que os mesmos discursos ditem regras 
prescritivas que definam o cortesão. Chegados ao fim do primeiro livro, é fácil de 
verificar que o principal interveniente nesta primeira noite, Ludovico Canossa, nos 
definiu muito pouco, e de forma nada prescritiva, o cortesão ideal, mas que abordou 
extensivamente problemáticas centrais para a arte renascentista. E o mesmo se passa nos 
outros três livros, mudando apenas a matéria debatida
11
. Porém, o autor esforça-se para 
fazer crer que a finalidade única daquele colóquio é definir o perfeito cortesão, levando 
mesmo a que um dos seus leitores mais atentos diga: 
 
the interlocutors spend much time in Book I going through the standard arguments 
about the value of mastering techniques of literary, musical, and visual production. 
                                                          
9
 Como veremos no último capítulo desta tese, existe uma excepção que confirma esta regra. 
10
 Mas que, paradoxalmente, não tenham a aparência típica dos tratados.  
11
 Este ponto será abordado nos capítulos seguintes. 
16 
 
But the objective on the acquisition of learning an art is to some extent a 
misdirection.
12
 
 
 Não quero com isto dizer que o Cortegiano foge totalmente à ideia de retratar 
esse cortesão ideal; afinal, quando dois aristocratas debatem qual a arte que tem mais 
longevidade, se a pintura se a escultura, tal não significa que se afastaram 
completamente do objectivo que lhes tinha sido proposto, pois, como disse o mesmo 
Harry Berger Jr: “The Cortegiano is a book about self-representation”13. Desta forma, é 
inevitável que qualquer um dos oradores, ao retratar o cortesão ideal, não se retrate a si 
próprio e, consequentemente, a sua cortesania. Assim, o cortesão ganha forma não só 
através daquilo que é dito pelo orador, mas sobretudo pela forma como o orador o diz. 
O retrato só estará acabado depois de um esforço cumulativo e dissonante que envolverá 
vários participantes, sendo o cortesão, por isso, uma figura compósita
14
. 
A ideia de auto-representação da aristocracia
15
, também defendida por Thomas 
M. Greene, explica, em parte, o sucesso imediato que o livro de Castiglione conheceu 
após a sua publicação
16
. De facto, a sociedade cortesã revia-se com agrado no retrato 
                                                          
12
 Harry Berger Jr.; The Absence of Grace. Sprezzatura and Suspicion in two Renaissance Books; 
Stanford; Stanford UP; 2000; p. 13 
13
 Harry Berger Jr; idem; p. 12 
14
 Robert Hanning; “Castiglione‟s Verbal Portrait: Structures and Strategies” in Castiglione: The Ideal 
and the Real in Renaissance Culture; ed. Rober Hanning e David Rosand; New Heaven; Yale UP; 1985; 
p. 133. Sobre esta temática, ler ainda o ensaio “The Portrait, the Courtier and Death” da autoria de David 
Rosand, presente no mesmo volume. Estes dois ensaios formam com o artigo de Eduardo Saccone “The 
Portrait of the Courtier in Castiglione” in The Book of the Courtier; trad. Charles Singleton, ed. Daniel 
Javitch; New York; Norton; 2002, uma interessante discussão sobre a questão do “retrato do cortesão”.  
15
 Thomas M. Greene; “Il Cortegiano and the Choice of a Game” in Castiglione: the Ideal and the Real in 
Renaissance Culture; ed. Robert Hanning e David Rosand; New Haven; Yale UP; 1983; pp. 4/5: “The 
choice to form a courtier commits them to examining their own values and norms, with the opportunity to 
criticize those norms and so acquire a self-consciousness as community”. Na sequência deste argumento, 
o autor descreve a corte do Cortegiano como uma crisálida, protegida pelo seu palácio e pelas montanhas 
que rodeiam este, assemelhando-a quase a um local ideal, como a Utopia de Thomas More. De facto, o 
perfeito cortesão, aquele que põe em prática a sua cortesania, só o é na corte. Assim, é necessária a 
existência de uma comunidade de pares, uma espécie de microcosmos, que trate de reflectir sobre esta 
matéria, validando ou desaprovando os comportamentos que visam definir a cortesania. 
16
 Aliás, deve-se referir que este sucesso existia já mesmo antes da publicação do livro. Na carta a D. 
Miguel da Silva, bispo de Viseu, e que serve de prefácio ao Cortegiano, Castiglione conta que, em 
tempos idos, oferecera uma cópia da sua obra a Vittoria Colonna, marquesa de Pescara, e que esta lhe 
prometera não a transcrever. Porém, a amiga de Miguel Ângelo faltou à promessa dada e não só a 
17 
 
feito por Castiglione e nos ideais presentes no Cortegiano. Deve-se também salientar 
que Castiglione, mesmo antes da publicação do seu livro, era já tido como modelo do 
cortesão perfeito
17
, pois as suas capacidades intelectuais e a sua mestria na explosiva 
diplomacia europeia da época contribuíram muito para esse título
18
. 
Numa sociedade em que, ao contrário do que sucedida na sociedade medieval, a 
ascensão social é possível, nem só a este prazer auto-contemplativo da aristocracia se 
deve o sucesso do Cortegiano. Qualquer burguês procurava tornar-se o mais parecido 
possível com esse perfeito cortesão que Castiglione era, julgando que o Cortegiano 
seria a chave que lhe permitiria abrir as portas dos palácios nobres. Não admira, pois, 
que numa altura em que as cortes consentiam cada vez mais a presença da burguesia nos 
seus espaços, sobretudo porque necessitavam do dinheiro desta, muitos fossem aqueles 
que pretendiam fazer da cortesania a sua profissão. Desta forma, não só a burguesia se 
enobrecia como a nobreza se aburguesava
19
. Assim, com tanto aspirante a cortesão, não 
espanta que, em menos de noventa anos, sessenta edições diferentes do livro surgissem 
em Itália
20
. Contudo, o sucesso do Cortegiano não se limitou à península itálica e 
                                                                                                                                                                          
transcreveu como se recusou a devolver a cópia que Castiglione lhe oferecera. O autor conta ainda que se 
apercebeu de que o rascunho do seu Cortegiano andava já “nas mãos de numerosas pessoas”. Amedeo 
Quondam, em On the Genesis of the Book of the Courtier, mostra como o próprio Castiglione, e 
contrariamente à preocupação expressa na carta a D. Miguel da Silva, se esforçava para que o seu 
Cortegiano andasse nas mãos de muita gente. Amedeo Quondam; “On the Genesis of the Book of the 
Courtier in The Book of the Courtier; trad, Charles Singleton; ed. Daniel Javitch; New York; 2002 ; p. 
289 
17
 Ludovico Ariosto; Orlando Furioso; trad. Margarida Periquito; Lisboa; Cavalo de Ferro; 2007. 
XXXVII:8. Ariosto tem grande culpa nisto ao classificar Castiglione, no seu poema, como “o formador/ 
de cortesãos, modelo dele copiado”. No prefácio, Castiglione nega que se tenha baseado na sua figura 
para construir o “cortesão ideal”. No entanto, esta negação parece não ter contornos meramente 
históricos, pois pode ser uma adaptação literária, pois a desculpa dada por Castiglione encontra-se no 
prefácio do De Oratore de Cícero que, como se verá mais tarde, é a grande fonte de Castiglione para 
compor o seu livro. 
18
 A título de exemplo, refira-se que o Imperador Carlos V, no dia do funeral de Castiglione, afirmou que 
este era “o maior cavalheiro do mundo”. 
19
 Norbert Elias; O Processo Civilizacional; trad. Lídia Campos Rodrigues; Lisboa; Dom Quixote; 
Lisboa; 2006; p. 217 “o contínuo afluxo de burgueses ao círculo da corte (…) traz também novo material 
linguístico, a gíria da burguesia. Elementos dessa gíria são constantemente assimilados pela linguagem da 
corte, polidos, refinados, transformados; numa palavra, acortesados”. 
20
 Peter Burke, The Courtier Abroad: or, the uses of Italy in The Book of the Courtier; trad, Charles 
Singleton; ed. Daniel Javitch; New York; 2002 ; p. 390: “in the ninety years 1528-1619 there was at least 
110 editions of the Courtier, 60 in italian and 50 or more in other languages”.  
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alastrou-se por toda a Europa do século XVI, onde “a expressão “saber o Cortesão” [se] 
tornou proverbial”21, tendo o seu expoente máximo de reconhecimento na Inglaterra 
isabelina. 
Como se sabe, um nobre tornava-se nobre apenas através do seu nascimento, 
pois estava isento de dar provas das suas capacidades para justificar esse estatuto; mas o 
mesmo não se passava com o pretendente ao estatuto de cortesão
22
, uma vez que este 
estatuto podia ser adquirido, mormente através das capacidades e feitos do pretendente, 
pois tal como o banqueiro tinha de dar provas das suas virtudes comerciais, o cortesão 
tinha de provar que possuía a virtude correspondente ao seu estatuto, ou seja, de “dar 
provas em todas as coisas de uma certa sprezzatura”23. 
É no primeiro dos quatro livros que compõem o Cortegiano que Ludovico 
Canossa, o primeiro orador do jogo, apresenta a sua doutrina da sprezzatura. 
Após vitimizar-se por lhe ter sido pedido que fosse ele a iniciar a descrição do 
perfeito cortesão, Canossa dá as primeiras pinceladas no seu retrato do cortesão ideal 
 
quero que o Cortesão, além da nobreza, seja afortunado e tenha por natureza não só 
o engenho e uma bela forma de corpo e de rosto, mas também uma certa graça e, 
como se diz, um ar que à primeira vista o torne amável e agradável para qualquer 
um. E isso deve ser como que um ornamento que harmonizará e acompanhará 
todos os seus actos
24
. 
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 Jean Delumeau; A Civilização do Renascimento; trad. Pedro Duarte Elói, Lisboa, Edições 70, 2004; p. 
367 
22
 Harry Berger Jr.; op.cit.; p. ix; “nobility and gender were characterized as ascribed statuses. Over 
against ascribed statuses are “achieved statuses” that “are not assigned to individuals from birth but are 
left open to be filled through competition and individual effort”, and that depend on performance. 
“Merchant” is one achieved status, dependent on the acquisition of commercial skill. “Courtier” is 
another, and it depends on mastery of the skill of sprezzatura”.  
23
 Cortegiano; I-26: “usar in ogni cosa una certa sprezzatura”. 
24
 Cortegiano; I-14: “Il cortegiano, adunque, oltre alla nobilità, voglio che sia in questa parte fortunato, ed 
abbia da natura non solamente lo ingegno e bella forma di persona e di volto, ma una certa grazia e, como 
si dice, un sangue, che lo faccia al primo aspetto a chiunque lo vede grato ed amabilie; e sia questo un 
ornamento che componga e compagni tutte le operazione sue” 
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Esta graça de que fala Canossa surge no livro de Castiglione como a virtude 
principal do perfeito cortesão. Como podemos observar no discurso do conde, a par 
desta graça só se encontra outra qualidade, a nobreza. No entanto, parece que na opinião 
de Canossa a nobreza e a graça não são independentes uma da outra. Com o intuito de 
exemplificar como a graça e a nobreza estão intimamente relacionadas, Canossa 
relembra D. Hippolito d‟Este, cardeal de Ferrara, cuja “figura, o seu aspecto, as suas 
palavras e todos os seus movimentos têm uma harmonia e uma graça perfeitas”25. Ora, 
este representante da graça não é apenas um nobre, mas um nobre pertencente a uma das 
famílias mais importantes da Itália, a família Este
26
. Assim, D. Hippolito parece fazer 
parte daqueles que “quer pelo favor dos astros, quer pelo favor da natureza (…) nascem 
acompanhados de tantas graças, que parece que não nasceram, mas que algum deus os 
criou com as suas próprias mãos”27. 
Perante isto, podemos afirmar que Canossa considera a graça como algo 
oferecido pelos deuses e hereditário, algo irremediavelmente distante para um 
pretendente ao título de cortesão que não fosse nobre. 
Todavia, no seguimento do seu discurso, Canossa corrige em parte o que até 
então tinha dito: num primeiro momento, afirma a existência de dois tipos diferentes de 
graça: “direi que entre esta graça excelente e aquela tolice insensata se encontra ainda 
um justo meio”28; e, posteriormente, destrói a inseparabilidade entre graça e nobreza 
que ele próprio edificara, ao admitir que “aqueles que não são tão perfeitamente dotados 
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 Cortegiano; I-14: “la persone, lo aspetto, le parole e tutti i sui movimenti sono talmente di questa 
grazia” 
26
 Ercole d‟Este I, antepassado do cardeal referenciado por Castiglione, sentindo necessidade de criar um 
antepassado ilustre que justificasse a nobreza e o poder da sua família, pedira a Boiardo para, no Orlando 
Innamorato, inventar uma genealogia nobre para a família Este. O poeta criou então a figura de Ruggiero 
como antepassado da família Este. Por sua vez, Ruggiero seria descendente de Astíanax, logo, 
descendente de Eneias. 
27
 Cortegiano.; I-14: “o sia per favor delle stelle, o di natura, nascono alcuni accompagnati de tante 
grazie, che par che non siano nati, ma che un qualche dio con le proprie mani formati gli” 
28
 Cortegiano; I-14: “tra questa eccelente grazia e quella insensata sciocchezza si trova ancora il mezzo”  
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por natureza podem, com estudo e dedicação, limar e corrigir em grande medida os seus 
defeitos naturais”29. 
Como será visível mais adiante, Castiglione apresenta uma certa predilecção por 
esquemas com três elementos, fazendo repetidamente a apologia do elemento central, 
bastantes vezes nomeado como justo meio. Mas, regressando a este esquema, é 
perceptível que nestes três elementos existem duas graças e uma tolice. A graça 
excelente, um dos extremos do esquema, é aquela concedida pelos deuses e 
característica da nobreza, e, por estas razões, independente do valor e da acção humana, 
sendo, por isso, inacessível a todos aqueles que não forem nobres. Por sua vez, a tolice 
insensata, o outro vértice do esquema, está intimamente ligada às acções e ao valor de 
cada um, mas também à sorte da natureza, uma vez que parece que esta criou aqueles 
que a possuem por “despeito ou engano”30. Ora, não só a tolice insensata se opõe à 
graça excelente pelas contradições mais evidentes, como também lhe é contrária no 
facto de depender da acção humana em vez de depender exclusivamente da acção 
divina. Por sua vez, igualmente afastado destas duas extremidades encontra-se o objecto 
de busca do cortesão, o justo meio, a que Castiglione chama “certa graça”. Esta terá, 
obrigatoriamente, de diferir de cada um dos extremos: será a correcção da tolice 
insensata e a imitação, por meio do estudo e do esforço, da inalcançável graça 
excelente; superior a uma e inferior à outra. E se, por um lado, está mais próxima da 
graça excelente, uma vez que visa ser igual a esta, do que da tolice insensata, da qual 
pretende fugir, por outro lado, encontra-se mais perto da tolice insensata na medida em 
que depende da acção humana e não exclusivamente da acção divina como no caso da 
graça excelente. E esta é uma problemática central do Cortegiano: como conquistar 
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 Cortegiano; I-14: “posson quei che non son da natura così perfetamente dotati, con studio e fatica 
limare e corregere in gran parte i diffetti naturali” 
30
 Cortegiano; I-14: “non si po credere se non che la natura per dispetto o per ludibrio produtti gli abbia al 
mundo” 
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algo que até então não podia ser conquistado, uma vez que era oferecido? De facto, quer 
na tradição clássica
31
 quer na tradição judaico-cristã
32
, a graça sempre fora descrita 
como característica dispensada pelos deuses aos homens, numa relação vertical de um 
só sentido, o descendente.  
Esta mesma distinção entre a graça excelente e uma certa graça não foi aceite 
pelos outros intervenientes no debate. Gasparo Pallavicino, afirmando que a natureza 
não conhece distinções entre nobres e plebeus, uma vez que esta é uma distinção 
artificial, obriga Canossa a reconhecer que o elevado número de homens plebeus que 
podem ser descritos como possuidores de graça invalida a tese segundo a qual a graça é 
uma característica exclusiva da nobreza, abrindo assim o caminho para que a “certa 
graça” seja a temática principal do debate em detrimento da graça excelente. Por seu 
turno, Cesare Gonzaga volta a negligenciar a questão da graça excelente, pois o seu 
desejo passa por “saber por meio de que arte, de que disciplina, e de que maneira”33 se 
pode adquirir a certa graça. Tomando, então, como dado adquirido que a graça, virtude 
maior do cortesão, pode ser conquistada, Canossa retoma o seu discurso. 
Mas, recuando um pouco até ao início do retrato do cortesão, verifica-se que a 
“certa graça” é apresentada como um ornamento para além da nobreza, ou seja, como 
algo que embeleza, tendo por isso uma função estética. Esta mesma função estética está 
presente na descrição de Hippolito d‟Este, feita por Canossa. Ao salientar a “figura”, o 
“aspecto”, “as “palavras” e os “movimentos” do cardeal de Ferrara, Canossa revela que 
a graça é, em grande parte, uma característica estética agradável à vista. E é esse mesmo 
aspecto que Castiglione tenta reforçar após a discussão sobre a separabilidade entre 
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 Homero; Odisseia; trad. Frederico Lourenço; Lisboa; Cotovia; 2005. XIII; vv. 159-162: “Tal como 
derrama ouro sobre prata o artífice,/ a quem Hefesto e Atena ensinaram toda a espécie/ de técnicas, e 
assim faz uma obra graciosa – assim a deusa/ derramou a graciosidade sobre a cabeça e os ombros de 
Ulisses”  
32
 Bíblia Sagrada; trad. João Ferreira de Almeida; Sociedade Bíblica; Lisboa; 1992: Tiago 4:6 “Deus 
resiste aos soberbos, dá, porém; graça aos humildes” 
33
 Cortegiano; I-24: “saper con qual arte, con qual disciplina e con qual modo”  
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graça e nobreza, mas fá-lo de uma forma subtil. Quando Canossa se prepara para 
enumerar algumas virtudes éticas do seu cortesão ideal, Bernardo Bibbiena relembra-lhe 
o que este dissera sobre a importância da graça enquanto elemento estético e desafia-o 
para a definir melhor esta graça; desafio aceite pelo orador, que se socorre do aspecto 
físico do próprio Bibbiena para tentar definir a graça dizendo: “a graça do rosto existe 
em vós (…) porque o vosso rosto é agradável (…) embora os seus traços não sejam 
muito delicados, mas tem algo de viril e gracioso”34. Esta descrição apresenta algumas 
considerações de elevada importância para a definição da graça estética, especialmente 
a sua imprecisão. 
Desde logo, surgem os conceitos de delicadeza e de virilidade enquanto 
elementos opostos. No entanto, se a graça existe no rosto do futuro cardeal, deve-se ao 
facto de não ser demasiado viril, nem demasiado delicado, ou seja, Castiglione volta a 
descrever a graça enquanto algo que existe entre dois extremos. Porém, a expressão 
“embora” parece fazer pender o equilíbrio do esquema para um dos lados, o lado da 
delicadeza. Esta ressalva parece sugerir que a graça estética está mais próxima da 
delicadeza do que da virilidade, mas que, tendo em conta as circunstâncias particulares, 
como o sexo e a idade de Bernardo Bibbiena, se pode abrir uma excepção. 
Esta ideia de medida justa e de importância da delicadeza é reforçada quando 
Canossa abandona o exemplo de Bibbiena e volta ao seu cortesão ideal. Afirmando que 
este não deve ser demasiado grande nem demasiado pequeno, Castiglione admite que 
“há menos inconveniente em ser muito pequeno do que ultrapassar em tamanho a 
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 Cortegiano; I-19: “Certo quella grazia del volto, senza mentire, dir si po esser in voi, né altro esempio 
adduco che questo, per dichiarire che cosa ella sia; ché senza dubbio veggiamo il vostro aspetto esser 
gratissimo e piacere ad ognuno, avvenga che i lineamenti d‟esso non siano molto delicati; ma tien del 
virile, e pur è grazioso” 
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medida razoável”.35 Assim, fora do caso particular de Bibbiena, quando é impossível 
acertar com precisão na medida certa, a graça pende mais para o lado do pequeno, ou 
seja, do delicado, do que para o lado do grande, do viril. Daqui se infere que, para 
Castiglione, a delicadeza é uma característica inseparável da graciosidade, ideia essa 
que já era defendida por vários autores clássicos
36
. 
É particularmente difícil considerar a definição de graciosidade oferecida por 
Canossa, relativamente ao aspecto físico de Bibbiena, uma definição precisa. 
Castiglione tem plena consciência de que a graciosidade é bastante difícil de definir 
com termos precisos, daí que não seja de estranhar que a mesma seja descrita com 
alguma vagueza, tomando a forma do pronome indefinido “algo [qualcosa]”, ou que 
seja apresentada pela primeira vez como “um ar [un sangue]”37. Castiglione enfatiza 
esta impossibilidade de descrever a graciosidade com uma precisão absoluta ao dizer 
que “se encontra esta qualidade em grande número de diferentes formas de rosto”38. E, 
de facto, este tem sido um dos grandes problemas encontrados pelos estudiosos da 
matéria, caindo muitos deles na tentação de identificar a graça como uma qualidade 
apontável, palpável e facilmente reconhecível numa obra de arte, identificando-a como 
uma propriedade que pode existir isoladamente. Ora, a graça caracteriza-se sobretudo 
por ser relacional e contextual. 
É necessário regressar ao desejo de messer Cesare em saber através de que “arte, 
de que disciplina, de que maneira” se pode adquirir a graça. A ideia de que uma virtude 
pode ser adquirida através do esforço provém de Aristóteles, uma vez que este, na sua 
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 Cortegiano; I-20: “men male è l‟esser un poco diminuto, che ecceder la ragionevol misura in 
grandeza”. Esta ideia encontra-se presente na Ética a Nicómaco de Aristóteles que, como veremos, é uma 
obra muito importante para compreender alguns dos pontos centrais do Cortegiano. 
36
 Este ponto será analisado mais adiante. 
37
 Alguns críticos referiram que a escolha do vocábulo “sangue” está relacionada com a ideia de nobreza 
e hereditariedade. Porém, é perfeitamente plausível que sejam algumas características do sangue que 
estejam na origem da escolha desta palavra para definir a graça. O sangue, enquanto tecido conjuntivo 
líquido, caracteriza-se pela sua impalpabilidade, tal como a grazia, e por estar presente em todo o corpo e 
não apenas numa parte específica deste, lembrando, desta forma, a distinção clássica entre beleza e graça.    
38
 Cortegiano; I-19:  “e trovasi questa qualità in molte e diversi forme di volti”  
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Ética a Nicómaco, defendeu que certas virtudes (areté), quer éticas quer teóricas, não 
são apenas inatas, mas que podem ser alcançadas através de uma longa disciplina da 
vontade até se tornarem estados fixos
39
. Como resposta ao desejo de Cesare, Canossa, 
evidenciando a sua modéstia, característica que já defendera ser essencial para se obter a 
graça, afirma não poder ensinar aquilo que não tem, até porque que nunca o aprendeu, 
concluindo que “a graça não se aprende”40. Parece, pois, haver um retrocesso até à ideia 
de que a graça se obtém apenas por dádiva divina. Mas, Castiglione, consciente de que 
voltar a essa problemática seria prejudicial para o desenvolvimento da questão e do 
colóquio, leva Canossa a fazer, imediatamente, uma ressalva: “no entanto (…) direi que 
quem quiser ter graça (…) deve começar bem cedo e aprender os princípios com os 
melhores mestres”41. Na verdade, a imitação é um conceito importantíssimo para as 
concepções artísticas de Castiglione. Não será por acaso que surge como o primeiro 
ensinamento de Canossa e muito menos será casual o seu aparecimento depois da 
constatação de que a graça não se ensina. O debate que Canossa está prestes a iniciar, 
entre a possibilidade de ensinar ou aprender apenas através de prescrições, ou seja, 
através de um método, de uma “disciplina”, e a possibilidade de aprender unicamente 
através da imitação dos mestres, Castiglione já o lera no De Oratore de Cícero. 
Fazendo fé na carta de Cícero ao seu irmão Quinto, que serve de prefácio ao 
livro, o autor diz-nos que a disputa que apresentará na sua obra se debruça sobre a 
hipótese de a eloquência ser o resultado de uma aprendizagem através de uma técnica e 
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 Aristóteles, Ética a Nicómaco; trad. António de Castro Caeiro; Lisboa; Quetzal; 1103a25: “As 
excelências não se geram em nós nem por natureza, nem contra a natureza, mas por sermos de tal modo 
que podemos, através de um processo de habituação, acolhê-las e aperfeiçoá-las”. Castiglione defende 
esta ideia mais explicitamente em IV-12,13. Alfred D. Menut, em “Castiglione and the Nicomachean 
Ethics”, demonstra que todas as virtudes éticas presentes no Cortegiano se encontravam já na Ética a 
Nicómaco. Porém, Menut refere que Castiglione juntou a grazia e a sprezzatura à lista de virtudes éticas 
elaborada por Aristóteles, o que parece revelar uma certa desatenção do crítico, uma vez que estas duas 
virtudes são sobretudo estéticas. Para além desta edição foi consultada a edição seguinte: Aristóteles; 
Nicomachean Ethics; trad. Terence Irwin; Indianapolis; Hackett; 1985 
40
 Cortegiano; I-25: “la grazia non s‟impari”.  
41
 Cortegiano; I-25: “Pur (...) dico che chi ha da esser aggraziato (...) dee comincirar per tempo ed 
imparar i principi da ottimi maestri” 
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de uma disciplina ou, pelo contrário, se dever a uma habilidade natural, à observação 
dos mestres e a uma prática constante. Pelo que diz Cícero, a sua opinião aproxima-se 
mais da primeira hipótese, enquanto a segunda hipótese teria o apoio de Quinto
42
. 
Assim, Cícero será representado por Crasso que defenderá a primeira hipótese, 
enquanto cabe a António defender a posição de Quinto. Ora, quando Canossa afirma 
que não pode ensinar o que nunca aprendeu está a citar as palavras do orador António 
quando estimulado pelo público presente no colóquio de Cícero para ensinar como se 
pode aprender a ser eloquente
43
. Alguns críticos castiglionianos têm alertado para a 
complexa relação entre o De Oratore e o Cortegiano, mas algumas dessas leituras 
limitam-se a tentar fazer corresponder certas figuras de Castiglione a determinadas 
figuras de Cícero, o que, não deixando de ser um exercício curioso, tem gerado alguns 
erros.  
Ainda que as posições de António sobre a aprendizagem e ensino da oratória se 
pareçam frequentemente com as de Canossa sobre como alcançar a graça, é precipitado 
dizer que o conde é um equivalente da personagem de Cícero. Porém, críticos mais 
atentos, como Jennifer Richards, têm apontado para a impossibilidade de estabelecer 
este tipo de pares, pois Crasso, além de enumerar regras e preceitos, não se coíbe de 
salientar a importância da prática e da imitação, aproximando-se de Canossa.  
Todavia, a passagem do De Oratore que mais tem contribuído para a 
distanciação entre as figuras de António e de Canossa surge no segundo livro da obra de 
Cícero. Depois de, na noite anterior, ter censurado Crasso por ter atribuído demasiada 
importância aos preceitos e às regras presentes nos livros de retórica, António diz 
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 Cícero; On the Ideal Orator (De Oratore); trad. James M. Mary e Jakob Wisse; Oxford; Oxford UP; 
2001; Livro I - prólogo I-5: “Eu defendo que a eloquência é fundada sobre a educação intelectual dos 
mais cultos, tu, por outro lado, acreditas que a mesma não tem nada a ver com os requintes da educação, 
mas que é mais uma das coisas que depende da habilidade natural e da prática”. Tradução minha a partir 
da tradução inglesa da edição acima referida. 
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 Tal como Cesare imita o desejo de Catulo. Cícero; idem; II-74: “Estou ansiosamente à espera de saber 
através de que métodos e através de que preceitos uma força tão grande pode ser adquirida”.  
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“continuo a dizer que alguns preceitos hábeis podem ser dados de forma a manipular os 
sentimentos humanos e a capturar a atenção do público”44; ou seja, demarca-se da 
posição de Canossa. Imediatamente, o seu oponente Crasso acusa-o de não manter uma 
opinião coerente, o que leva António a fazer uma curiosa confissão: “Ontem foi minha 
intenção refutar-te e incitar estes pupilos a fugirem de ti. Agora (…) parece-me ser meu 
dever expressar as minhas próprias ideias, mais do que refutar-te”45. Ora, António não 
faz mais do que exemplificar o que é um bom orador, pois a principal função deste é 
saber argumentar, independentemente de ser a favor ou contra determinada ideia
46
. Não 
será difícil de perceber que qualquer orador presente no Cortegiano não está isento de 
correr tal risco ou cometer tal proeza. De facto, a própria forma dos dois textos, o 
diálogo, estimula isso mesmo, sofrendo por isso acusações como a seguinte: “De 
Oratore sometimes seems meandering and unfocused, especially over the crucial 
question of whether oratory is an art which needs to be studied, or a native that does 
not”47. Jennifer Richards reforça esta ideia ao afirmar que: “we need also to note that 
their discussion of the relationship between talent and practice is often confused”48. 
Porém, creio que aquilo a que muitos críticos chamaram “imprecisões” do De Oratore 
não se resume a uma obrigação de argumentar a favor e contra certas ideias, mas a uma 
peculiar concepção do que é arte:  
 
Acredito que não existe, de todo, uma arte de bem falar, ou somente uma muito 
insubstancial; mas que toda a controvérsia existe apenas entre homens letrados, 
baseando-se numa discussão sobre uma mera palavra. Porque se a arte é daquela 
maneira que António a descreveu há pouco tempo atrás, como consistindo em 
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 Cícero; idem; II-32: “I do maintain that some pretty clever precepts can be given for manipulating 
human feelings and for capturing people‟s goodwill” 
45
 Cícero; idem; II-40 
46
 Cícero; idem; I-158: “devemos saber argumentar cada questão de ambos os lados” 
47
 Jennifer Richards; “Assumed Simplicity and the Critique of Nobility: Or, How Castiglione read 
Cicero” in  Renaissance Quarterly; Vol. 54; Nº 2; University of Chicago Press; 2001; pp. 466-467 
48
 Jennifer Richards; idem; p. 467 
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matérias que podem ser totalmente escrutinadas e claramente conhecidas, e 
estando para lá da mera opinião, mas que são compreendidas através de um 
conhecimento exacto, parece-me que uma arte da oratória é algo que não existe. 
(…) Se, contudo, os procedimentos que têm sido seguidos na prática do discurso 
têm sido observados e registados por pessoas competentes e experientes, e 
descritos através de divisões em classes e sub-classes – e, obviamente, tudo isto 
tem sido possível – não vejo porque razão não se possa chamar uma arte, se não 
de acordo com aquela definição precisa, então, pelo menos, no sentido comum 
em que usamos a palavra.
49
 
 
Cícero parece não querer abdicar de um sentido mais comum da palavra “arte”, 
nem abdicar de um sentido mais preciso e especializado da mesma palavra. Tendo isto 
em conta, certamente, o texto não nos parecerá tão “confuso”, mesmo se depararmos 
com António a afirmar que “apesar de ter admitido que a oratória enquanto tal não 
possa ser considerada uma arte no pleno sentido da palavra, continuo a dizer que alguns 
preceitos hábeis possam ser dados”50, mas ressalvando, mais tarde, que estes pecam por 
ser demasiado óbvios
51
. Ora, aqui, voltamos a encontrar a já conhecida oposição entre o 
que é óbvio, arte no sentido vulgar do termo - a arte ensinada através de preceitos - e a 
arte no sentido mais preciso do termo. 
Perante isto, é difícil aceitar que Cícero se posicione do lado de Crasso, pois está 
mais interessado em apresentar um debate do que em revelar uma conclusão irrefutável, 
provavelmente porque não a tem. Chegado ao final do debate, será mesmo difícil para o 
leitor do De Oratore caracterizar Crasso como o defensor do ensino das regras e da 
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 Cícero; op. cit.; I-107,109: “I believe that there is no art of speaking at all, or only a very insubstantial 
one; but that the entire controversy is one between learned men, based on a fight over a mere word. For if 
art is the way that Antonius described a little while ago, as consisting of matters that are thoroughly 
scrutinized and clearly known, and that are beyond the control of mere opinion, but grasped by exact 
knowledge, that it seems to me that an art of oratory does not exist. (…) If, however, the procedures that 
have been followed in actual practice of speaking have been observed and recorded by skilled and 
experienced people, and described through definitions, and clarified by divisions into classes and 
subclasses – and all this has obviously been possible – I don‟t see why this shouldn‟t be called an art, if 
not according to that precise definition, then at least in the ordinary sense in which we use the word” 
50
 Cícero; idem.; II-32 
51
 Cícero; idem; II-79: “Não estou a dizer que desaprovo estas regras, mas digo que elas são óbvias”  
28 
 
teoria da retórica, assim como será igualmente complicado caracterizar António como o 
defensor da prática, pois ambos defenderam a importância da prática e não se coibiram 
de dar preceitos teóricos. 
Porém, Canossa e António voltam a aproximar-se relativamente à primeira regra 
que o cortesão e o orador devem cumprir se o desejarem ser realmente: a imitação dos 
mestres
52
. No entanto, esta imitação nunca poderá existir sem uma boa deliberação, pois 
o cortesão deve escolher de cada um apenas o melhor e não tudo indiscriminadamente
53
, 
combinando, posteriormente, e uma vez mais com boa deliberação, essas qualidades em 
si mesmo. Esta ideia é particularmente querida aos ideais renascentistas e baseia-se, 
provavelmente, num dos muitos parágrafos escritos por Plínio, o Velho, sobre o pintor 
da Antiguidade, Zêuxis, onde se conta que este artista, com o intuito de retratar a beleza 
de Helena, convocara as cinco raparigas mais belas da cidade com o propósito de copiar 
de cada uma as suas características físicas mais notáveis para, posteriormente, as 
combinar no retrato da esposa de Menelau
54
. Este método é bastante referenciado ao 
longo do Cortegiano, embora só uma vez Castiglione o faça explicitamente
55
. Esta ideia 
deve ter ganhado maior importância para Castiglione após o mesmo ter recebido uma 
carta onde o seu amigo Rafael, artista insuperável na opinião de Castiglione, lhe explica 
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 Cícero; idem; II-90: “A primeira regra que dito ao potencial orador: Irei mostrar-lhe quem ele deve 
imitar” 
53
 Cortegiano; I-26: “o nosso cortesão deve colher esta graça daqueles que julgará possuírem-na, tomando 
de cada um o mais louvável”. 
54
 Plínio, o velho; Natural History; vol. IX - Books XXXIII-XXXV; trad. H. Rackham; Harvard 
University Press; Massachusetts; 1968; XXXV – 36-64; p. 309: “ele [Zêuxis] era tão escrupulosamente 
cuidadoso que quando ia produzir uma pintura para a cidade de Girgenti (…) realizou uma inspecção de 
donzelas da cidade que posaram nuas, das quais escolheu cinco, com o propósito de reproduzir no quadro 
as características mais admiráveis de cada uma”  
55
 Cortegiano; I-53: “Non avete voi letto che quelle cinque fanciulle da Crotone, le quail tra l‟altre di quel 
populo elesse Zeusi pittore per far de tutte cinque una sola figura eccellentissima di belleza, furono 
celebrate da molti poeti, come quelle che per belle erano state approvate da colui, che perfettissimo 
giudicio di bellezza aver dovea?” 
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o seu método de pintar “Digo-lhe que para pintar uma bela, necessito sempre de ver 
muitas belas”56. 
Canossa alerta para os perigos de uma imitação pouco selectiva, ou seja, de uma 
imitação que não seja antecedida por uma boa deliberação, dando o exemplo de um 
conhecido dos cortesãos de Urbino que “julgava assemelhar-se ao rei Fernando, o 
Jovem, de Aragão, e que se obstinava em imitá-lo, apenas no gesto frequente de 
levantar a cabeça e retorcer um canto da boca, o que era um hábito que o rei tinha 
contraído durante a doença”57. Esta passagem sobre a boa deliberação na imitação é 
bastante curiosa, visto que ela própria é uma imitação cheia de boa deliberação. Ainda 
que a história contada por Canossa sobre o seu amigo possa ser verídica, o conde está 
uma vez mais a imitar António, quando este conta que Fúfio pecava ao imitar Gaio 
Fimbria, copiando “a sua boca distorcida”58. Castiglione captou o que Cícero tinha de 
melhor, um exemplo de como uma imitação de um mestre podia ser prejudicial se não 
acompanhada por uma boa deliberação, mas, depois de ter deliberado bem, percebeu 
como seria pouco gracioso fazer uma mera imitação do De Oratore. Então, deixou 
Fúfio e Gaio Fimbria esquecidos na Antiguidade e reformulou a história, trazendo-a 
para a contemporaneidade, dando-lhe um ar mais gracioso e familiar, e, ao mesmo 
tempo, menos culto e grave, algo vital para a doutrina da sprezzatura que Canossa está 
prestes a apresentar. 
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 Rafael;”Lettera al Castiglione” in Scritti d’Arte del Cinquecento; ed. Paola Barocchi; Milão; Riccardo 
Ricciardi; 1977; p. 1530: “Le dico che per dipingere una bella, mi bisogneria veder più belle.”. A amizade 
entre Castiglione e Rafael expandia-se ao campo das reflexões artísticas, chegando mesmo Castiglione a 
escrever, em nome de Rafael, uma missiva ao papa, onde eram expostas algumas ideias sobre arte, em 
especial sobre arquitectura. Um bom exemplo da amizade entre Rafael e Castiglione é o retrato do 
segundo feito pelo primeiro que se encontra no museu do Louvre. Estudiosos da obra de Rafael referem a 
capacidade de assimilação e de imitação criteriosa dos outros mestres, como algumas das maiores 
virtudes do pintor, chegando mesmo alguns a dividir a obra de Rafael em três períodos: a imitação de 
Perugino, a imitação de Leonardo e a imitação de Miguel Ângelo. 
57
 Cortegiano; I-26: “che si pensava esser molto simile al re Fernando minore d‟Aragona, né in altro poso 
cura d‟imitarlo, che nel spesso alzare il capo, torzendo una parte della boca, il qual costume ir re avea 
contratto così da infirmità.”  
58
 Cícero; op. cit.; II-91e92 
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Verifica-se, então, que a impossibilidade de Canossa ensinar a adquirir a graça 
parece enfraquecer, pois para além do método de Zêuxis, o orador diz-nos que 
 
tendo já reflectido sobre a origem desta graça (…) considero que há uma regra 
muito universal, que me parece valer mais do que todas as outras para todas as 
coisas humanas que se fazem ou que se dizem, a de que é necessário fugir da 
afectação, e, talvez para utilizar uma palavra nova, dar provas em todas as coisas 
de uma certa sprezzatura, que esconda a arte e mostre que o que se diz surgiu sem 
dificuldade e quase sem pensar nisso. É daí, creio, que deriva sobretudo a graça.
59
 
 
E aqui temos, sem dúvida, uma das poucas prescrições feitas por Castiglione na 
sua obra. Esta introdução à doutrina da sprezzatura requer uma atenção especial, pois 
nela estão contidas algumas das ideias mais importantes que a compõem. 
Desde logo, devemos atentar nesta nova palavra. Eduardo Saccone relembra que 
é essencial ter em conta o desdém, o desprezo e depreciação que a etimologia da palavra 
sugere
60
. Assim, o crítico italiano indica que a sprezzatura é um acto de superioridade, 
pelo qual o executante revela a facilidade com que faz qualquer coisa, independente do 
grau de dificuldade da tarefa. De facto, a afirmação de Saccone está correcta, uma vez 
que, na definição do conde, a evidência de facilidade na execução de qualquer acto é 
crucial para a existência da sprezzatura e, consequentemente, da graça. Ora, aquando da 
caracterização da graça do rosto de Bibbiena, Canossa já associara a graça aos conceitos 
de delicadeza e equilíbrio; agora, junta-lhes a facilidade. Na verdade, Castiglione não é 
o primeiro a associar estes conceitos à graciosidade, pois, como veremos, muitas destas 
concepções sobre arte provêm de autores clássicos. 
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 Cortegiano; I-26: “Ma avendo io già piu volte pensato meco onde nasca questa grazia (...) trovo una 
regula universalissima, la qual mi par valer circa questo in tuttle le cose umane che si facciano o dicano 
più che alcuna altra, e ciò è fuggir quanto più si po, e come un asperissimo e pericoloso scoglio, la 
affettazione; e, per dir forse una nova parola, usar in ogni cosa una certa sprezzatura, che nasconde l‟arte 
e dimostri ciò che si fa e dice venir fatto senza fatica e quasi senza pensarvi”. 
60
 Eduardo Saccone; “Grazia, Sprezzatura, Affettazione in the Courtier”  in Castiglione: the Ideal and the 
Real in Renaissance Culture; ed. Robert Hanning e David Rosand; New Haven; Yale UP; 1983; p. 57: 
“we must consider the nature of this disdain, misprision, or depreciation that the etymology suggests”.  
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Quando Castiglione, na apresentação da doutrina da sprezzatura, reforça a 
importância de esconder a arte através da evidência da facilidade está já a preparar a sua 
célebre definição de arte:  
 
a verdadeira arte é a que parece não ser arte; e, acima de tudo, deve-se fazer um 
esforço para a esconder, porque se é descoberta, retira totalmente o crédito e faz 
com que o homem seja pouco estimado
61
  
 
Também esta definição tem raízes clássicas, nomeadamente em Ovídio
62
. 
Porém, as fontes de Castiglione sobre os conceitos de graça e sprezzatura não se 
esgotam no poeta romano. 
As palavras de Canossa sobre o tempo que passou a investigar a “origem desta 
graça” devem ser tomadas a sério, pois, ainda que não revele claramente as suas fontes, 
Castiglione leu atentamente os clássicos que teorizaram esta questão. Porém, tal como 
Castiglione, nem Plínio, nem Cícero, nem Quintiliano conseguiram atribuir à 
graciosidade um significado preciso. No entanto, todos eles estabeleceram um grupo de 
ideias associadas à graciosidade: simplicidade, naturalidade, facilidade, rapidez de 
execução, delicadeza, modéstia, etc. 
Consciente de que a sua definição de arte é um paradoxo perigoso e sedutor, 
Canossa sente a necessidade de exemplificar: 
 
Recordo-me de ter lido que alguns antigos oradores de excelência se esforçavam 
(…) por fazer crer a todos que não tinham conhecimento nenhum das letras; e, 
dissimulando o seu saber, faziam crer que os seus discursos eram feitos muito 
                                                          
61
 Cortegiano; I-26: “quella esser vera arte che non pare esser arte; né più in altro si ha da poner studio, 
che nel nasconderla: perché se è scoperta, leva in tutto il credito e fa l‟omo poco estimato” 
62
 Ovídio; Arte de Amar; trad. Carlos Ascenço André; Lisboa; Cotovia; 2006. Livro II vv. 313-314: “é útil 
a arte, se for camuflada; quando descoberta, traz consigo a vergonha / e, com razão, faz desaparecer, para 
sempre, a confiança”  
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simplesmente, mais pelo que lhes sugeria a natureza do que pelo estudo e pela 
arte
63
. 
 
Os oradores de que Canossa fala são, novamente, Crasso e António, mas o conde 
não está interessado em nomeá-los, pois tem de dissimular, ou neste caso, atenuar a 
exposição do seu saber e evitar cair na afectação. Canossa está já a cumprir as normas 
da doutrina ainda há pouco por si apresentada. Tal como os oradores de Cícero tinham 
de perceber a situação particular em que se encontravam aquando do discurso, 
nomeadamente a audiência para quem falavam, Canossa também terá de o fazer. O 
conde é orador num jogo que visa apenas entreter uma plateia que pretende somente 
deleitar-se um pouco depois de jantar. A sua inteligência prática leva-o, então, a não 
cometer o erro de cair na afectação, pois ao deliberar correctamente sobre onde, quando 
e perante quem se encontra, percebe que revelar o seu conhecimento profundo das obras 
de Plínio e Cícero seria despropositado e perderia a graça. No entanto, nem só a essa 
inteligência prática, virtude essencial para o cortesão, se deve a tentativa de fuga da 
afectação levada a cabo por Canossa, pois Castiglione continua a roubar as melhores 
qualidades do seu mestre Cícero. Quando António aponta para os perigos de o orador 
revelar todo o seu conhecimento literário e filosófico numa situação em que tal é 
impróprio
64
, está também a pôr a teoria em prática, pois, segundo James M. May, o 
orador mistura vocabulário filosófico, mais especializado, com vocabulário popular
65
. 
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 Cortegiano; I-26: “ricordomi io già aver letto esser stati alcuni antichi oratori eccellentissimi, i quali tra 
le altre loro industrie sforzavansi di far credere ad ognuno sé non aver notizia alcuna di lettere; e 
dissimulando il sapere mostravan le loro orazioni esser fatte simplicissimamente,  e più tosto secondo che 
loro porgea la natura e la verità, che „l studio e l‟arte”. 
64
 Cícero; op. cit.; I-221: “O orador, todavia, através das suas palavras, exagera e intensifica a amargura 
de todas aquelas coisas que as pessoas, na prática quotidiana, consideram más e dolorosas, e, como tal, a 
serem evitadas; da mesma forma que utiliza o seu discurso para ampliar e embelezar aquilo que 
usualmente é visto como digno de ser perseguido. Ele quer evitar parecer um sábio no meio de tolos, 
porque, caso contrário, a sua audiência irá considerá-lo pedante ou uma espécie de Grego, ou então - 
apesar de reconhecerem o seu talento – eles irão admirar a sua sabedoria, mas melindrando-se por se 
sentirem tolos”. 
65
 Cícero; idem; p. 112 nota 190. Numa das notas ao texto, o tradutor James M. May dá conta que 
“Antonius chooses his words carefully, in order to stress the difference between the views of the 
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 Castiglione esforça-se para que a sua doutrina se demarque das concepções 
clássicas sobre a aquisição da graça. Então, opta por inventar uma nova palavra, 
“sprezzatura”, essa, sim, nunca usada por Cícero. Esta ideia seria realmente inovadora 
não fosse ela uma recomendação presente no De Oratore, pois Crasso diz: “imitando 
palavras gregas, eu poderia cunhar algumas outras que fossem novas na nossa língua, 
desde que fossem apropriadas”66.  
Perante esta obsessão com o texto de Cícero, verificamos a importância da teoria 
da retórica para a formulação de um conceito que, segundo Castiglione, se aplica a 
todos os actos humanos
67
. Porém, Canossa irá negligenciar durante o resto do seu 
discurso grande parte dos actos humanos, limitando-se a discutir a sprezzatura no 
campo da arte. Assim, o interesse de Canossa e, naturalmente de Castiglione, parece 
estar mais virado para questões artísticas, como as debatidas por Cícero e referenciadas 
por Plínio, do que para os gestos feitos durante a mastigação num jantar da corte, algo 
típico dos livros de boas maneiras. 
Antes de abordar esses interesses artísticos de Canossa convém regressar ao 
esquema que Castiglione criou de forma a expor a regra universal da sprezzatura. Ora, 
sendo a “certa graça” uma excelência que o cortesão visa conquistar, sabemos já que é 
através da sprezzatura que esta pode ser alcançada. Como já foi dito anteriormente, a 
certa graça “é um meio que deve ser encontrado”, entre a graça excelente e a tolice 
                                                                                                                                                                          
philosophers and common opinion about such things. With „things to be avoided‟ (fugienda) and “things 
to be pursued (expetenda), he deliberately employs technical philosophical vocabulary, and he combines 
these with the more common words “distressing” (molesta) and “demesserable” (optabilia), which hardly 
occur in technical philosophical contexts". 
66
 Cícero; idem; II-252 e Cortegiano; I-36: “formar novos vocábulos, com novas figuras de linguagem, 
deduzindo-as da boa maneira dos latinos, como já os latinos os deduziam dos gregos”. 
67
Samuel Monk; “A Grace beyond the Reach of Art” in Journal of the History of Ideas; vol. 5; nº 2; 
University of Pennsylvania; 1944; p.132-133. Neste famoso artigo, o autor refere que os humanistas 
italianos se refugiaram na teoria da retórica clássica devido ao facto de a crítica artística clássica ser 
escassa e fragmentária: “The importance of ancient and renaissance rhetorical theory and practice to both 
poetry and painting is only now being fully realized by literary scholars. Literary criticism from antiquity 
was both scanty and fragmentary; and criticism of the fine arts was even more so. The humanists supplied 
the deficiency by turning to the rhetoricians, whose rules they applied to poetry, the theatre, and even for 
painting.” 
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insensata. Porém, neste novo esquema, Castiglione substitui um dos extremos do 
esquema, a graça excelente, uma vez que é impossível de alcançar, pela afectação, a 
qual deve ser evitada pelo cortesão. Assim, apesar de a forma do esquema não ser 
alterada, passamos a ter dois extremos que podem ser alcançados pela acção humana, 
inépcia e afectação, em vez de termos um extremo impossível de alcançar pela mesma 
via, a graça excelente. Desta forma, Castiglione coloca a graça e a desgraça dependentes 
da acção humana, retirando-lhes a sua origem divina
68
. 
Verifica-se, então, que a sprezzatura é o método correcto para alcançar o meio, a 
graça, essa excelência situada entre duas perversões. Este esquema constituído por uma 
virtude entre duas perversões também não foi originalmente construído por Castiglione, 
pois deriva do esquema geral proposto por Aristóteles no que diz respeito à aquisição de 
excelências éticas
69
. 
Segundo Aristóteles, existem três disposições de carácter e entre estas  
 
duas são perversas, a que é por excesso e a que é por defeito, e uma é a da 
excelência, a qual corresponde à posição intermédia. Todas elas se opõem, de 
algum modo, umas às outras. As das posições extremas são, por um lado, 
contrárias à da posição intermédia e, por outro, contrárias uma da outra. Por sua 
vez, a disposição intermédia opõe-se às posições extremas
70
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 Em Cortegiano; IV-52, Pietro Bembo está contra esta ideia: “Mas para falar da beleza que nós 
entendemos, que é simplesmente aquela que aparece nos corpos e principalmente nos rostos humanos, e 
que excita esse ardente desejo que nós chamamos amor, diremos que é um reflexo da bondade divina, que 
embora se espalhe sobre todas as coisas criadas como a luz do sol, quando encontra um rosto harmonioso 
e composto por uma certa harmonia agradável de cores, valorizadas pela luz e pelas sombras, e por 
distância ordenada e linhas proporcionadas, se molda nele e surge em toda a sua beleza”. Convém referir 
que Bembo, quer a personagem do Cortegiano quer a figura histórica, é um adepto fervoroso do 
Neoplatonismo, como se pode ver pelas linhas acima transcritas. Amedeo Quondam, op. cit.; p. 289 
refere, com base nas investigações genéticas, que é possível que Bembo tenha escrito pela própria mão 
grande parte do discurso que a sua personagem profere no Cortegiano, daí que não seja de estranhar que a 
voz discordante seja mais audível. 
69
 Eduardo Saccone, no já citado ensaio Grazia, Sprezzatura, Affettazione in the Courtier, apontou para a 
influência do esquema aristotélico de constituição de virtudes na construção do esquema que apresenta a 
doutrina da sprezzatura. “the very aim of the Book of the Courtier is to portray areté, and to demonstrate 
its basis in mesótés, the “giusto mezzo”, the mediocritas referred to several times in the text: the proper 
mean that in respect to worth is also, as Aristotle describes it, an apex and an extreme” p. 56 
70
 Aristóteles; op. cit.; 1108b11-15. Todas estas formulações aristotélicas surgem no discurso de 
Ottaviano, especialmente em IV-40,41. O estudo de Alfred D. Menut, anteriormente referido, é exemplar 
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Não é a primeira vez que Canossa utiliza este tipo de esquema aristotélico, pois 
já o utilizara quer na apresentação da virtude maior do cortesão, a “certa graça”, quer 
em relação à graça do rosto de Bibbiena. Porém, se no primeiro caso a virtude se 
encontrava à mesma distância dos extremos, a graça excelente e a tolice insensata
71
, no 
caso da graça do rosto de Bibbiena verifica-se que tal não acontece, pois um dos 
extremos, a delicadeza, está mais perto da medida justa do que o outro extremo, a 
virilidade. No caso do esquema que apresenta a sprezzatura, Castiglione parece colocar 
os dois extremos, a afectação e a inépcia, à mesma distância da excelência. O extremo 
por defeito, a inépcia, consiste na ausência de esforço e conhecimento. O extremo por 
excesso, a afectação, consiste na evidência de esforço e de conhecimento em proporções 
exacerbadas. É notória a preocupação evidenciada por Canossa para com o perigo 
constituído por um dos extremos, a afectação, assemelhando-a a um “escolho” do qual 
se deve fugir, especialmente em comparação com a atenção dada pelo conde ao outro 
extremo, o qual é completamente ignorado. Assim, acaba por sugerir que os extremos 
não estão a igual distância do justo meio, a sprezzatura, que conduz à excelência. No 
entanto, tal não significa que este seja um esquema aristotélico corrompido, pois 
Aristóteles admitiu que nem sempre os extremos estão à mesma distância da 
excelência
72
. Daí que uma das primeiras preocupações de Castiglione, após apresentar 
este esquema, seja mostrar como é difícil atingir a medida justa e como é fácil 
ultrapassar esta medida e cair na afectação, que se encontra ali tão perto, bem mais perto 
do que a inépcia. 
                                                                                                                                                                          
na demonstração da importância da Ética a Nicómaco para o discurso de Ottaviano sobre a finalidade da 
cortesania, isto é, na educação do príncipe. 
71
 Porém, neste caso, existe uma diferença importante entre os esquemas de Aristóteles e Castiglione, 
visto que no esquema proposto para a obtenção da “certa graça”, um dos extremos, a graça excelente, não 
é uma perversidade.  
72
 Aristóteles; idem; 1109a1. 
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Tentando ajudar Canossa a exemplificar em que consiste a sprezzatura, Bibbiena 
refere a maneira de dançar de messer Roberto, dizendo que este mostra bem como não 
dá importância ao que faz, quando deixa cair propositadamente os sapatos e o manto e, 
fingindo ignorar que tal aconteceu, continua a sua dança
73
. Canossa reage dizendo que 
isso não é sprezzatura, mas sim afectação, uma vez que “se vê claramente que se 
esforça com todo o cuidado possível por mostrar que não pensa no que faz e isso é 
pensar demasiado”74. Sendo assim, Castiglione aponta para o risco de ultrapassar os 
limites do justo meio, o que faz que a sprezzatura seja “afectada e inconveniente, o que 
dá um resultado contrário ao que era procurado, isto é, esconder a arte”75. 
Perante isto, colocam-se duas questões: qual é a medida justa e como se atinge a 
mesma? 
Castiglione admite que não existe uma medida universal que possa ser aplicada a 
todos os casos indiscriminadamente, pois pode-se “tender para o cúmulo da excelência 
por diversas vias”76. De facto, como é visível no caso da graça do rosto de Bibbiena, é a 
consciência de que se está a lidar com uma situação particular, um rosto masculino, que 
leva Canossa, através do seu bon giudicio, a afastar-se um pouco do ideal da delicadeza 
característico da graça, que, enquanto virtude estética, se encontra em rostos muito 
diferentes, variando de caso para caso. Assim, para obter a graça, o cortesão terá de 
deliberar correctamente sobre “o que faz ou diz, o lugar onde o faz, em presença de 
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 Cortegiano; I-27: “o nosso messer Roberto encontrou finalmente alguém que elogia a sua maneira de 
dançar, dado que todos os outros parecem não apreciá-lo; porque se esta excelência consiste na 
sprezzatura e em mostrar que não se dá importância ao que se faz e que se pensa em qualquer outra coisa 
(…) porque para mostrar que pensa noutra coisa, muitas vezes deixa cair o manto dos ombros e os sapatos 
dos pés, continuando a dançar sem os apanhar”. 
74
Cortegiano; I-27:  ibidem: “non v‟accorgete che questo, che voi in messer Roberto chiamate 
sprezzatura, è vera affettazione? Perchè chiaramente si conosce che esso si sforza con ogni studio mostrar 
di non pensarvi, e questo è il persarvi troppo”. 
75
 Cortegiano I-27;: “quella sprezzatura è affettata e sta male; ed è una cosa che a punto riesce al contrario 
del suo presuposito, cioè di nasconder lárte” 
76
 Cortegiano; I-37: “perchè quasi sempre per diverse vie si po tendere alla sommità d‟ogni eccellenzia”. 
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quem, em que momento, a razão porque a faz, a sua idade, a sua profissão, o fim para 
que tende e os meios que podem levar a ele”77. 
Este bon giudicio é uma virtude essencial que o cortesão tem de possuir para 
alcançar a medida exacta do esquema que conduz à graça, ou seja, a sprezzatura. 
Porém, este bon giudicio não é uma criação de Castiglione, pois é a tradução de uma 
virtude teórica apresentada por Aristóteles na Ética a Nicómaco, a phronesis
78
. 
Diz Aristóteles que a phronesis actua sobre o horizonte prático
79
 e que a 
principal característica daquele que a possui é deliberar correctamente, e de acordo com 
o sentido orientador, sobre o que é conveniente como meio para o fim
80
, em cada caso 
particular
81
. Ora, se o fim da acção do cortesão é a graça e se o meio para atingir esse 
fim é a sprezzatura, em termos castiglionianos, a phronesis equivale ao bon giudicio
82
, 
pois é este que permite ao cortesão deliberar de modo correcto, de forma a não passar os 
limites da medida justa e cair na afectação. Para evidenciar melhor em que consiste a 
falta da boa deliberação na evidência de esforço, Canossa recorre uma vez mais ao seu 
conhecimento da obra de Plínio, contando aos ouvintes como o pintor Apeles censurara 
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 Cortegiano; II-7: “Apresso consideri bem che cosa è quella che egli fa o dice e „l loco dove la fa, in 
presenzia di cui, a che tempo, la causa perché la fa, la età sua, la professione, il fine dove tende e i mezzi 
che a quello condur lo possono”  
78
 Esta virtude tem dado muito trabalho aos tradutores de Aristóteles. Terence Irwin dá conta disso 
mesmo no glossário (pp. 411-412) da sua tradução da Ética a Nicómaco, optando por traduzir phronesis 
por “intelligence”, sendo que na tradução de Irwin o possuidor desta será “an intelligent person”. Irwin 
justifica a sua escolha, alertando para a impossibilidade de traduzir phronesis por “wisdom”, pois esta será 
a tradução de sophia, ou por “prudence”, uma vez que esta, ao sugerir cautela e precaução, também se 
afasta da ideia de acção, inerente à phronesis. Porém, quando discute as virtudes morais do cortesão, em 
IV-18, Castiglione afirma que: “é guia destas [virtudes] a prudência, que consiste num certo juízo para 
escolher bem”. Na edição portuguesa da Ética a Nicómaco, António de Castro Caeiro traduz phronesis 
por “sensatez”, o que me parece correcto, ou pelo menos proveitoso para o meu argumento, tendo em 
vista a importância da experiência na constituição desta virtude. 
79
 Aristóteles; op. cit.; 1141b24 
80
 Aristóteles; idem; 1140b25;  
81
 Aristóteles; idem; 1141a26: 
82
 Apesar de o seu estudo incidir na importância da Ética a Nicómaco para a constituição das virtudes 
castiglionianas, Alfred D. Menut parece não ter reparado na proximidade entre o bon giudicio e a virtude 
teórica phronesis. E, ainda que o esquema da sprezzatura não seja um dos alvos do interesse de Menut, tal 
não justifica este aparente esquecimento, pois naquele que é o material de trabalho preferido do crítico, o 
discurso de Ottaviano no livro IV, Castiglione indica que a prudência, equivalente do bon giudicio, é “a 
companheira necessária de todas as virtudes”. Ora, é precisamente com estas palavras que Aristóteles 
caracteriza a phronesis.  
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o seu colega Protógenes por este não saber deliberar correctamente sobre o momento 
em que a sua obra estaria pronta, recusando-se a terminá-la
83
.  
De facto, Canossa já fizera a apologia da boa deliberação aquando das suas 
observações sobre a imitação dos mestres. Porém, será um dos oradores da noite 
seguinte, e, consequentemente, do segundo livro, que tornará esta virtude teórica ainda 
mais importante para a obtenção da grazia. 
Federico Fregoso, logo no início do retrato do seu cortesão ideal, afirma que: 
 
basta dizer que o cortesão deve ser de bom julgamento (…) e se assim fosse, penso 
que sem outros preceitos deve poder servir-se do que sabe em tempo oportuno e de 
boa maneira. Querer reduzir isso a uma regra pormenorizada seria muito difícil e 
talvez supérfluo
84
.  
 
Ora, já Aristóteles salientara que a phronesis não é um conhecimento científico, 
pois, ao lidar com coisas que podem ser de diferentes maneiras, difere deste, que lida 
apenas com aquilo que é de uma única maneira
85
. Assim, Fregoso parece indicar que só 
se pode elaborar regras sobre aquilo que é exacto e demonstrável
86
. Todavia, dado que o 
cortesão lida mais com assuntos que podem ser de maneiras diversas, como a conversa
87
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 Cortegiano; I-28: “um provérbio, do tempo de alguns excelentes pintores antigos, referia que 
demasiada aplicação era nociva e que Protógenes tinha sido censurado por Apeles por não saber separar-
se do seu quadro”. Segue Plínio, Natural History, XXXV – 36, 79-81; p. 319: “[Apeles] também reforçou 
a distinção, quando expressou a sua admiração pelo imensamente laborioso e infinitamente meticuloso 
trabalho de Protógenes; pois disse que em todos os aspectos, as suas obras e as de Protógenes estavam ao 
mesmo nível, ou mesmo que as de Protógenes eram superiores, mas que num aspecto ele próprio chegara 
mais alto, pois sabia quando tirar a mão da tela”  
84
 Cortegiano; II-6: “credo chi baste in tutto questo dir che „l cortegiano sia di bon giudicio (...) ed 
essendo così, penso che egli sa a tempo e con bona maniera; il che volere più minutamente ridurre in 
regola, saria troppo dificile e forse superfluo”. 
85
 Aristóteles; op. cit.; 1142a25: “A sensatez não é um conhecimento científico. Isto é, a sensatez, tal 
como foi dito, abre para o limite extremo de cada caso particular”. 
86
 Como já vimos, também António duvidava da hipótese de a arte poder ser descrita como uma ciência. 
Conferir nota 49. 
87
 Cortegiano; II-17: “creio verdadeiramente que é difícil dar uma regra a este assunto, dadas as coisas 
infinitas e diversas que ocorrem na conversa” 
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ou a pintura
88
, a dificuldade em estabelecer preceitos universais, que possam ser 
aplicados independentemente da situação particular, é evidente. 
Resta, então, perceber como se alcança esta virtude, pois, quer Aristóteles quer 
Castiglione não a consideram uma oferta dos deuses. Na Ética a Nicómaco, Aristóteles 
relaciona esta virtude com a experiência. Distanciando-a uma vez mais do 
conhecimento científico, Aristóteles aponta para o facto de um jovem poder ser perito 
em geometria, mas não poder ser considerado sensato. Isto deve-se, segundo o professor 
de Alexandre, ao facto de o conhecimento científico poder ser alcançado através de 
abstracções, mas de a phronesis derivar somente da experiência obtida através das 
situações particulares em que cada um se encontra envolvido; o que significa que só 
quem esteve em diversas situações particulares, geralmente pessoas de idade mais 
avançada, pode ser experiente, e, consequentemente, sensato
89
. E, para Aristóteles, esta 
virtude em nada é inferior à sabedoria científica, ao conhecimento que pode ser 
demonstrado, pois a capacidade de deliberar correctamente, resultante do olho 
experiente que muito viu, é tão credível como uma demonstração científica
90
. 
Esta ideia é carinhosamente abraçada por Castiglione, sobretudo quando teoriza 
sobre a arte de bem conversar:  
 
Creio que o bom costume de uma língua nasce dos homens que têm espírito e que, 
através do saber e da experiência, adquiriram um bom juízo, graças ao qual 
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 Cortegiano; I:37: “Vede que na pintura Leonardo da Vinci, Mantegna, Rafael, Miguel Ângelo, Georgio 
da Castelfranco são excelentíssimos; no entanto, são muito diferentes entre si na sua maneira de pintar”. 
89
 Aristóteles; op. cit.; 1142a17-19: “poder-se-ia procurar saber porque é que uma criança se pode tornar 
matemático, mas não filósofo ou cientista da natureza. Ou será que é porque as primeiras empregam 
operações de abstracção e porque os princípios fundamentais da filosofia e da ciência da natureza são 
obtidos através da experiência?” 
90
 Aristóteles; idem; 1143b11-15: “deve-se prestar atenção às declarações e às opiniões indemonstráveis 
de quem tem experiência de vida, não menos que a prestada a declarações e opiniões demonstradas. È 
como se aqueles tivessem obtido através da experiência um olho com o qual vêem correctamente”.  
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concordam e consentem em aceitar as palavras que lhes parecem boas e que se 
conhecem por um certo gosto instintivo e não por qualquer outra regra
91
 
 
Tal como a phronesis, o bon giudicio nasce da experiência e de um “gosto 
instintivo”. Este gosto instintivo (giudicio naturale) é o correspondente castiglioniano 
do olho experiente de Aristóteles, mas que a palavra “naturale” tenta esconder, pois, 
referir novamente a importância da experiência seria dar ao cortesão um ar muito 
desgastado e esforçado, algo que, como já sabemos, se deve evitar. 
Contudo, esta constante apologia da boa deliberação sobre os particulares parece 
estar assombrada pela existência da regra universalíssima: a da sprezzatura, a que, 
inevitavelmente, se junta outra regra universal, a phronesis. Uma vez mais, a 
experiência será essencial para clarificar esta questão, pois Aristóteles refere que é a 
partir dos fins particulares que de cada vez se constituem que se chega até ao 
universal
92
, ou seja, a experiência, enquanto constituinte do universal phronesis, é a 
soma desses fins particulares. 
Com excepção de algumas passagens mais dúbias
93
, Castiglione irá atribuir 
grande importância à experiência, pois reconhece que a maioria dos assuntos tratados no 
salão de Urbino, e no seu Cortegiano, faz parte daquelas matérias que podem ser de 
outra maneira e não de um conhecimento absolutamente científico, como geralmente os 
livros de boas maneiras sugerem. 
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 Cortegiano; I-35: “La bona consuetudine adunque del parlare credo io che nasca dagli omini chi hanno 
guadagnato il bon giudicio, e con quello concorrono e consentono ad accetar le parole che lor paion bone, 
le quali si connoscono por un certo giudicio naturale e non per arte o regula alguna” 
92
 Aristóteles; op. cit.; 1143b1-5 
93
 Os três primeiros capítulos do segundo livro apresentam uma crítica vigorosa à falta de bon giudicio 
dos mais velhos, devido às censuras feitas por estes aos novos costumes das cortes. De facto, mais à 
frente (II-15), Castiglione voltará a recorrer a um esquema aristotélico de virtude para ilustrar como a 
velhice é um extremo que deve ser corrigido e não uma excelência. Por outro lado, Castiglione faz notar 
que é muito raro, ainda que possível, um jovem possuir phronesis, ao afirmar, em I-55, que “o senhor 
Prefeito [Francesco Maria della Rovere], ainda que fosse muito jovem, era mais sensato e discreto do que 
se poderia esperar em tão tenra idade” 
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II CAPÍTULO 
 
Um desses assuntos, sem dúvida o mais importante do primeiro livro, é a arte. 
Ludovico Canossa, depois de apresentar a doutrina da sprezzatura, aborda várias 
questões artísticas, fingindo que não o está a fazer, evidenciando toda a sua mestria na 
aplicação da sua doutrina. Assim, Castiglione apresenta o seu discurso sobre a graça na 
arte, esforçando-se, e tentando esconder esse esforço para que este também seja cheio 
de graça. Desta forma, a teoria confunde-se com a prática. 
Como já foi dito, Canossa ilustrou a graciosidade, que afirmara ser necessária 
em todas as coisas, através de exemplos da arte: a oratória de António e Crasso, a dança 
de messer Roberto e a censura feita por Apeles à pintura de Protógenes. Com estes três 
exemplos, Castiglione reforçou a ideia de que a graciosidade consiste na aparência da 
simplicidade e na ocultação do esforço e do saber. Depois de uma breve incursão sobre 
como se pode adquirir a graciosidade na música
94
, Castiglione afirma que a sprezzatura 
 
comporta ainda outro ornamento, que, ao acompanhar qualquer acção humana, por 
mais pequena que seja, não só descobre de imediato o saber de quem a faz, mas 
muitas vezes fá-lo imaginar muito maior do que é na realidade; porque imprime 
nos corações dos participantes a opinião de que aquele que actua tão facilmente 
sabe muito mais do que aquilo que faz e que, se dedicasse mais estudo e aplicação 
ao que faz, poderia fazê-lo muito melhor
95
 
 
                                                          
94
 Cortegiano; I-28: “Isto verifica-se também na música, na qual é falta grave fazer duas consonâncias 
perfeitas uma a seguir à outra, de tal modo que o próprio sentimento do nosso ouvido se aborrece e muitas 
vezes prefere uma segunda ou uma sétima, que em si é uma dissonância rude intolerável. Isto deriva de 
que continuar nas consonâncias perfeitas gera a saciedade e demonstra uma harmonia muito afectada, o 
que se evita misturando as imperfeitas” 
95
 Cortegiano; I-28: “porta ancor seco un altro ornamento, il quale accompagnando qualsiglia azione 
umana, per minima che ella sia, non solamente sùbito scopre il saper di chi la fa, ma spesso lo fa estimar 
molto maggior di quello che è in effetto; perchè negli animi delli circunstanti imprime opinione, che chi 
così facilmente fa bene sappia molto più di quello che fa, e se in quello che fa ponesse studio e fatica, 
potesse farlo molto meglio”  
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Assim, o cortesão, mas como Canossa tem vindo apenas a falar de arte talvez se 
possa dizer “o artista”, ao não evidenciar todo o seu esforço, pretende tornar-se maior 
do que aquilo que é. Este aspecto tem acompanhado a noção de graça desde os seus 
primórdios, segundo conta Cláudia Fischer: “a charis, conceito grego que veio a dar 
origem às noções de graça e de graciosidade (…) representava uma qualidade que 
embora distinta da beleza, conferia aos seus portadores um encanto e poder 
acrescidos”96. 
Consciente de que tem de explicar como se pode evidenciar a falta de esforço e a 
simplicidade características da graciosidade, Castiglione recorre a algumas definições e 
exemplos da teoria artística clássica. Voltando à pintura, Canossa diz: 
 
muitas vezes uma única linha não trabalhada, uma única pincelada facilmente dada, 
de tal maneira que parece que a mão, sem ser guiada por nenhum estudo ou por 
nenhuma arte, vá por si mesma ao seu fim segundo a intenção do pintor, demonstra 
claramente a excelência do artífice, que depois cada um aprecia segundo o seu 
próprio juízo
97
 
 
Esta descrição da pincelada graciosa consiste num paradoxo. O movimento da 
mão é inicialmente descrito como independente da deliberação do autor, ao ir “per se 
stessa”, e, posteriormente, descrito como sendo um movimento intencionado pelo autor. 
Castiglione parece estar a descrever um acto semi-consciente do pintor. Este quer fazer 
algo, mas fá-lo, e bem, através de algo que não controla, a mão que age sozinha. Assim, 
chegamos a duas ideias importantes sobre o conceito de graça. A primeira reside na 
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 Cláudia J. Fischer; Schiller e Kleist, a propósito de graça; tese de doutoramento apresentada ao 
Programa em Teoria da Literatura da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa; ed. Autor; Lisboa; 
2007; p. 13 
97
 Cortegiano; I–28: “nella pittura una línea sola non stentata, un sol colpo di penello tirato facilmente, di 
modo che paia che la mano, senza esser guidata da studio o arte alcuna, vada per se stessa al suo termine 
secondo la intenzione del pittore, scopre chiaramente la eccellenzia dell‟artificie, circa la opinion della 
qualle ognuno poi si estende escondo il suo giudicio”  
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associação da graciosidade a movimentos aparentemente involuntários, a segunda na 
concepção do artista como um ser inspirado ou divinizado. 
Cláudia Fischer refere que Schiller considerava a graciosidade uma beleza 
móvel “presente em movimentos involuntários, embora originados por movimentos 
voluntários”98, associando a afirmação de Schiller à importância do “movimento 
ondulante relativamente livre”99 do cabelo nas concepções clássicas de graça. De facto, 
o movimento da mão do pintor descrito por Castiglione não é mais do que um 
movimento relativamente, e, sobretudo, aparentemente livre e involuntário. 
Contudo, esta aparente liberdade não se restringe ao movimento da mão em 
relação à intenção do artista, pois também tem de parecer alheia ao estudo e à arte. 
Assim, a sprezzatura na pintura é descrita novamente de forma paradoxal, pois consiste 
numa técnica que esconde a técnica, com o intuito de fazer acreditar que a arte é uma 
criação alheia a qualquer esforço e a qualquer preceito. Desta forma, como Fischer 
argutamente referiu, o artista é aquele “que consegue reproduzir a graciosidade divina, 
no sentido em que, como já Xenófanes dizia, só deus „sem esforço, agita o todo com a 
força do seu espírito‟”100, tornando-se assim um artista com características de um deus, 
isto é, um artista divinizado. 
É ainda necessário atentar em mais alguns aspectos da descrição da pintura 
graciosa que Castiglione oferece. Em primeiro lugar deve-se tentar perceber a 
importância desta linha não trabalhada. Ora, se as linhas bem trabalhadas, as que 
seguem as regras, mostram a competência do artista, é a linha não trabalhada que fará 
com que ele pareça maior do que realmente é; ou seja, o trabalho e as regras mostram o 
humano, enquanto a facilidade e a produção que não segue preceitos ou regras revelam 
o divino. No entanto, uma vez mais, parece que Castiglione escreve este parágrafo com 
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 Cláudia J. Fischer; op. cit.; pp. 29-30 
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 Cláudia J. Fischer; idem; p. 29 
100
 Cláudia J. Fischer; idem; p. 110 
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um dos volumes da História Natural de Plínio ao seu lado, estando este aberto na 
página em que se relata o primeiro encontro entre Apeles e Protógenes, em que os dois 
artistas travaram um duelo, tendo em vista decidir qual dos dois conseguia alcançar 
maior graciosidade na pintura
101
.  
No discurso do conde, Apeles surge quase sempre como sinédoque do artista 
ideal e tal não é alheio ao facto de Plínio considerar que a sua arte “não tinha rival 
devido à sua graciosidade [venustas]”102. Sendo a tradução latina da charis grega, a 
noção de venustas, como ingrediente principal da grande arte, é um antecedente da 
grazia, virtude maior do cortesão. Para Cícero, referindo-se à oratória, a venustas pode 
ser alcançada através de uma certa “negligência cuidada [negligentia diligens]”103, o 
que, como muitos críticos referiram, é um antecedente legítimo da sprezzatura
104
. 
Sendo assim, é necessária uma breve incursão pelas ideias clássicas à volta deste 
conceito. 
Como a etimologia da palavra sugere, a venustas está associada à deusa Vénus. 
Afinal, como já foi dito aquando da referência à Ilíada, a graciosidade é uma 
propriedade do cinto da deusa, associada à delicadeza, ao feminino, ao divino e à 
                                                          
101 Plínio; op. cit.; XXXV, 36: 82-83; pp. 321-323: “Um incidente curioso aconteceu entre Protógenes e 
Apeles. Protógenes vivia em Rodes e Apeles fez uma viagem para conhecer as obras de Protógenes, uma 
vez que este só era conhecido por ele devido à sua reputação. Uma vez, Apeles foi ao seu estúdio. O 
artista não estava lá, mas estava um painel de tamanho considerável, pronto para ser pintado, sobre o 
cavalete e que estava ao cuidado de uma velha mulher. Em resposta à pergunta de Apeles, ela disse-lhe 
que Protógenes não estava em casa e perguntou-lhe quem deveria dizer que lá tinha estado com o desejo 
de o ver. „Diz-lhe que foi esta pessoa‟, disse Apeles, e pegando no pincel pintou, a cores, de lado a lado 
do painel, uma linha extremamente fina; e quando Protógenes regressou, a velha mostrou-lhe o que tinha 
acontecido. O artista, depois de olhar atentamente para a tela, disse que o novo visitante era Apeles, pois 
aquela obra tão perfeita não poderia ter sido feita por mais ninguém; e, ele próprio, usando outra cor, 
desenhou uma linha ainda mais fina exactamente por cima da primeira, e saiu da sala dizendo à velha para 
mostrar a tela ao visitante se este lá voltasse e que esta lhe dissesse que aquilo fora feito por quem ele 
procurava. E assim foi: Apeles voltou, e, envergonhado por ter sido vencido, desenhou outra linha de 
extrema delicadeza sobre as outras duas, não deixando espaço para qualquer outra futura contenda. 
Perante isto, Protógenes admitiu que tinha sido derrotado (…) e decidiu que a tela deveria ser guardada 
para a posteridade, como acabou por acontecer, para que fosse admirada como uma maravilha por todos, 
mas sobretudo por artistas”  
102
 Plínio; ibidem 
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 Cícero; “Orator” in Brutus / Orator; ed. William Heinemann, London; Loeb Classical Library; 1971; 
78, p. 63: “For the short and concise clauses must not be handled carelessly, but there is such a thing 
even as a careful negligence [neglegentia diligens]”.   
104
 Eduardo Saccone; op. cit.; p. 55 e Samuel Monk; op. cit.; p. 135 
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sedução, como o passo camoniano o comprova. Segundo Fischer: “Alceu atribuiu-lhes 
(…) o traço da pureza” e “Paníases (…) a moderação”105. Plínio e Cícero acrescentam-
lhe a ideia de facilidade e de descuido cuidado. E é por entre estes conceitos que 
também a grazia estética de Castiglione se move. 
Como já se viu na estância 37 do segundo canto do poema de Camões, a beleza 
natural de Vénus, aquela que é constituída pelos seus famosos atributos físicos, difere 
da beleza que a deusa possui quando surge com o seu cendal na estância seguinte. É esta 
peça de vestuário que estimula as reacções de Júpiter, Vulcano e Marte. Este cinto, 
tecido pelas Graças parece ter recebido algumas das características das suas autoras, 
pois conta Fischer que: 
 
Quanto à lendária formosura das Cárites, Hesíodo não deixa de a frisar, acentuando 
contudo mais o seu carácter sedutor e interactivo do que propriamente uma beleza 
de natureza contemplativa e estéril. Aos seus olhos é feita referência não pelo facto 
de serem belos, mas sim pelo facto de permitirem que o olhar transporte o poder de 
fazer jorrar o desejo e de amolecer os membros. Não se trata aqui de uma beleza 
que esteja alojada no corpo ou numa das suas partes, mas sim de uma qualidade 
que se desprende do olhar que viaja, estabelecendo a ligação com o outro
106
. 
 
Seguindo Camões, o que o cendal de Vénus faz ao pai Júpiter, ao marido 
Vulcano e ao amante Marte, não é mais do que fazer nascer o desejo, pois serve para 
que este se “acenda e dobre”. E tal como na descrição do olhar das Graças, também na 
estrofe do poema de Camões é notória a importância do carácter interactivo da sedução 
de Vénus. Ainda que a graça brote do cinto da deusa, este objecto perderia a sua 
utilidade se não tivesse a ajuda dos atributos físicos da deusa
107
. Assim, a graça não 
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existe apenas no cinto da deusa, mas no uso do cinto pela deusa e na contemplação de 
tudo isto por parte dos outros deuses; acontecendo o mesmo no caso da graciosidade das 
Graças, uma vez que esta não pode ser descrita como equivalente da beleza dos olhos 
das divindades, mas como equivalente do poder que estes olhos exercem sobre quem 
por eles é atingido. Trata-se, pois, de uma “ligação com o outro”. Resumindo, é mais 
uma questão de interpretação do que de propriedades facilmente reconhecíveis, daí que 
a graciosidade seja de tão difícil definição. 
Apesar disso, no discurso sobre a sprezzatura na pintura, Canossa parece 
identificar a fonte da graça: a linha não trabalhada. Sendo assim, numa obra pictórica 
esta linha é o equivalente do cendal no corpo de Vénus. No início da descrição, parece 
que Castiglione atribui a existência de grazia na pintura exclusivamente a uma 
propriedade, a linha não trabalhada. Porém, a conclusão deste parágrafo indica que a 
graça na obra de arte depende crucialmente da interpretação, pois “cada um aprecia 
segundo o seu próprio juízo”108. De facto, Canossa já anteriormente referira a 
importância da interpretação na existência da graça, pois afirmara que sprezzatura 
“imprime nos corações dos participantes a opinião”109 de que o artista é muito melhor 
do que na realidade mostra. “Imprimir nos corações” é remeter grande parte da 
existência da graça para a subjectividade da interpretação e afastá-la da objectividade de 
propriedades mensuráveis como “linhas quebradas”. Daí que não seja de estranhar que 
Bibbiena considere graciosa a dança de messer Roberto e que Canossa considere a 
mesma dança “verdadeira afectação”. No entanto, grande parte da descrição da 
sprezzatura na arte é apresentada, por Castiglione, como resultante de propriedades 
                                                                                                                                                                          
particular, o facto de atribuir à pessoa que com ela se adorna a propriedade objectiva da graciosidade; e 
com isso se distingue de qualquer outro ornamento que modifica não a própria pessoa mas apenas a 
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observáveis: linhas curvas, notas dissonantes, quedas de objectos na dança, pouca 
maquilhagem e palavras graciosas.  
Ainda que Castiglione diga que a graciosidade possa derivar de uma linha não 
trabalhada, verifica-se que esta ideia está muito distante daquelas normas e regras que 
caracterizavam os tratados sobre arte, sobretudo por ser muito pouco objectiva quando 
comparada com aquelas. As diferenças parecem acentuar-se quando se confronta a 
suposta normatividade apregoada pelas regras desses tratados e a falta da mesma 
normatividade nas concepções de Castiglione. A produção de uma linha graciosa 
depende muito mais do bon giudicio, e da experiência a este associada, do que de uma 
regra científica, o que implica que não existe um método correcto único para fazer 
linhas graciosas.  
Contudo, sabemos que todos aqueles que abordaram o tema da graciosidade 
artística aproximam mais a linha não trabalhada, aquela de onde deriva a graça, de uma 
linha curva do que de uma linha recta. De certa forma, a curvatura da linha tornou-se 
uma espécie de preceito na concepção da graça artística. Assim, mesmo sem a 
existência de um conjunto de regras que o ajudem a alcançar a grazia na sua obra, o 
pintor é auxiliado por este preceito. Tal não significa, porém, que todas as linhas curvas 
sejam graciosas, pois só o serão se inseridas num contexto correcto, uma vez que a 
graça é sobretudo uma característica relacional e contextual
110
. É precisamente esta 
inserção adequada que não pode ser explicada por regras, pois, uma vez que é 
relacional, pode ser de “muitas maneiras”. Logo, a phronesis do artista será 
determinante para que a inserção seja bem conseguida e para que o resultado procurado, 
a graciosidade na obra, seja alcançado. Constata-se, então, que a graciosidade da linha 
mal trabalhada não depende somente de uma técnica, que pode ser descrita com 
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exactidão (a preferência por uma linha curva em detrimento de uma linha recta), mas 
sobretudo da boa deliberação sobre quando, onde e como esta deve ser utilizada, algo 
que não pode obedecer a um conhecimento científico. Desta forma, parece que existem 
regras que podem ajudar a conquistar a graça, mas que são manifestamente insuficientes 
por si próprias, daí que o bon giudicio seja mais importante para Castiglione do que 
esses preceitos. Então, Castiglione segue a ideia de António segundo a qual alguns 
preceitos podem ser dados relativamente à arte da oratória, mas que estes são tão óbvios 
que aquele que quer ser orador não se pode limitar a sabê-los, tendo de praticar e 
observar os mestres nessa matéria
111
.  
Assim, Castiglione parece não querer abdicar de nenhuma das duas definições 
de arte dadas por Cícero no De Oratore: uma que se rege por seguir um conhecimento 
científico e que revela um método (linhas curvas são mais graciosas do que linhas 
rectas) e outra que tem consciência de que esse método é escasso para produzir a graça 
característica da grande arte
112
, sendo que esta resulta mais da observação judiciosa dos 
mestres e de uma prática constante do que do cumprimento das regras expostas nesse 
suposto método.  
Grande parte do discurso de Canossa move-se entre o elogio repetido da 
importância do bon giudicio para a constituição da sprezzatura e a ideia de que esta 
resulta de alguns preceitos que podem ser aprendidos. Assim, o verdadeiro artista terá 
de ter sabedoria, resultante do conhecimento dos princípios teóricos, e phronesis para 
produzir a graciosidade pretendida, mas sobretudo mais da segunda do que da primeira. 
Já Aristóteles afirmara, na Ética a Nicómaco, que aquele que visava produzir algo 
correctamente deveria possuir estas duas excelências. Para Aristóteles, a alma dividia-se 
em duas partes: a capacitante de razão e a incapacitante de razão, sendo que a primeira 
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se dividia também em duas partes: “aquela com a qual consideramos teoricamente todos 
aqueles entes com princípios que não podem ser de outra maneira [e] aquela com a qual 
consideramos entes com princípios que podem ser de outra maneira”113. Assim, a 
sabedoria corresponderia à excelência do conhecimento científico
114
, enquanto a 
phronesis corresponderia à excelência daquilo que pode ser de diferentes maneiras. Ora, 
a arte é de diferentes maneiras; logo, e ainda que não descure os preceitos teóricos, 
Castiglione terá de apregoar a vitória da phronesis e da prática sobre a sabedoria e a 
teoria. 
Uma vez mais, as reflexões de Aristóteles na Ética a Nicómaco revelam-se 
fulcrais para compreender o texto de Castiglione. Esta simpatia que o autor do 
Cortegiano sente pelo texto de Aristóteles pode tornar-se ainda mais evidente através de 
uma interpretação de um dos mais famosos frescos do Vaticano. É do conhecimento 
geral a interpretação que defende que as duas figuras principais da Escola de Atenas 
(1509-1510), pintada por Rafael, representam Platão e Aristóteles, sendo que o primeiro 
carrega numa das mãos o seu Timeu, enquanto Aristóteles transporta a sua Ética a 
Nicómaco. Os estudiosos da obra de Rafael têm discutido amplamente a hipótese de 
algumas das figuras representarem não só sábios e figuras de relevo da antiguidade, mas 
também algumas figuras de proa da época do artista. As interpretações que parecem 
oferecer menos discussão dizem respeito à possibilidade de os retratos de Platão e de 
Euclides serem, respectivamente, retratos de Leonardo da Vinci e Bramante, e à 
hipótese de o pensativo Heraclito ser um retrato de Miguel Ângelo; quanto às restantes, 
muitas e variadas são as interpretações
115
. Uma dessas interpretações foi feita por Julia 
Cartwright, biógrafa de Castiglione. Segundo Cartwright, a figura de Zoroastro é um 
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retrato de Castiglione
116
. De facto, se compararmos esta figura com o retrato de 
Castiglione (1515), também da autoria de Rafael, dificilmente poderemos negar as 
semelhanças existentes entre as duas figuras. A interpretação de Cartwright ganha ainda 
mais força se tivermos em conta que o jovem que está tão perto de Castiglione, e para 
quem Castiglione parece olhar com especial interesse, e que, por sua vez, fita o 
espectador, é o próprio Rafael. Se Cartwright estiver certa, Rafael desenhou o seu amigo 
não apenas próximo de si, mas também do lado de Aristóteles. É bem possível que 
Castiglione tenha sido um dos humanistas que ajudou Rafael a compor a Escola de 
Atenas
117
 e, sendo assim, não seria de espantar que este tenha pedido ao artista para o 
representar no lado com o qual teria mais afinidade, não apenas o de Aristóteles, mas o 
da Ética a Nicómaco. 
As ideias de Castiglione sobre como alcançar a graça artística estão, pois, 
bastante distantes daquelas expostas nos tratados do Quattrocento e que consistiam mais 
na apologia do seguimento cego de um conjunto de regras do que na apologia do bon 
giudicio. Para Giorgio Vasari, esse problema não diz apenas respeito aos tratados sobre 
arte dessa época, mas também à arte de então, ou seja, aos artistas do segundo período. 
Vasari, referindo-se a esta geração de artistas, afirma que: 
 
Ainda lhes faltava, dentro dos limites das regras, uma liberdade que – não fazendo 
parte das regras – não obstante era ordenada pelas regras e que podia coexistir com 
a ordem sem causar confusão ou arruinar esta; e esta liberdade requeria invenção 
copiosa em todos os casos e uma certa beleza mesmo nos pequenos detalhes (…) 
Na proporção faltava-lhes um certo bon giudicio, através do qual, as figuras, sem 
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serem medidas e independentemente das suas dimensões, poderiam ter uma graça 
para lá da proporção. No desenho, eles não conseguiram obter o melhor resultado, 
porque mesmo quando faziam o braço curvo e a perna direita, ainda não tinham 
deliberado correctamente sobre como desenhar os músculos com aquela graciosa e 
suave facilidade.
118
 
 
Verifica-se, então, que, para Vasari, as diferenças principais entre os artistas do 
segundo período e os artistas do terceiro período, residem no facto de os últimos se 
basearem mais no bon giudicio do que nas regras, o que, consequentemente, e seguindo 
Castiglione, faz com que as obras destes sejam mais graciosas e, na opinião de Vasari, 
superiores às dos artistas do segundo período. A crítica moderada que Vasari faz aos 
artistas da segunda geração assenta sempre no facto de estes não possuírem algumas das 
qualidades que Castiglione relacionou com a graciosidade e com a sprezzatura, como a 
suavidade, a leveza e a delicadeza.
119
  
Outros conceitos importantes na doutrina da sprezzatura surgem frequentemente 
nas páginas das Vite. A necessidade de aparentar facilidade em qualquer tarefa que se 
faça, característica do cortesão, e do artista desenhado por Canossa, revela-se de capital 
importância para Vasari. Segundo este, o progresso da arte italiana consiste também na 
facilidade com que os artistas da geração mais recente resolvem os problemas que eram 
verdadeiros tormentos para os artistas da geração anterior. No prólogo da terceira parte 
das Vite, a que diz respeito à idade de ouro da arte italiana, Vasari refere que “enquanto 
os artistas da primeira idade precisavam de seis anos para pintar um quadro, os nossos 
contemporâneos pintam seis num ano”120. Contudo, esta facilidade de execução pode 
não ser apenas aparente, mas real; o que, por sua vez, não se passa com o elogio feito 
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por Vasari ao Julgamento Final de Luca Signorelli, pois este fez parecer fácil aquilo 
que foi resultado de um grande esforço
121
. A esta aparente facilidade de execução, 
Vasari associa ainda a rapidez de execução e a beleza do rascunho, pois não se coíbe de 
elogiar o facto de acabar rapidamente as suas próprias obras
122
 e de exaltar a graça dos 
rascunhos de Giulio Romano que, segundo Vasari, superariam, em qualidade, as obras 
acabadas deste artista
123
.  
Para Vasari, a graciosidade artística tem o seu expoente máximo precisamente 
num artista bem próximo de Castiglione, Rafael. Geralmente, quando encontramos o 
nome “Rafael” nas páginas das Vite, este vem acompanhado do adjectivo “gracioso”. 
Segundo Vasari, Rafael tinha o “talento de pintar caras com doçura e graciosidade”124 e 
terá ultrapassado Leonardo “na suavidade e numa certa facilidade de pintar, apesar de 
não o ultrapassar na majestade e na grandeza, mas de o ter igualado, como nenhum 
outro pintor, na elegância da cor”125. Esta ideia é repetida quando Vasari afirma que 
Rafael só não é o mais perfeito artista por não saber dar às suas figuras a majestade e a 
grandeza que Miguel Ângelo, o artista favorito de Vasari, dá às suas
126
. Apesar disso, e 
devido ao seu bon giudicio, Rafael não deixa de triunfar, pois percebeu que havia 
espaço para a sua graciosidade, uma vez que a pintura “não consistia somente em pintar 
homens nus”127.  
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No entanto, apesar de encontrarmos constantemente a palavra “graciosidade” na 
Vita de Rafael, é difícil atribuir-lhe um significado preciso, pois quando Vasari diz que 
Rafael vestia as suas figuras de maneira graciosa
128
, não prima pela exactidão, 
reforçando, assim, a ideia já conhecida segundo a qual definir a graça é uma tarefa com 
resultados limitados. 
Porém, nem sempre parece ser assim. Regressando à passagem anteriormente 
citada, aquela sobre as falhas características da arte do segundo período, verifica-se que 
Vasari segue Castiglione, e aqueles que Castiglione seguiu, na ideia de associar a 
graciosidade a linhas curvas, pois salienta que os artistas da segunda geração não 
conseguiam alcançar totalmente a graciosidade “mesmo quando faziam o braço curvo”. 
Daqui parece decorrer que Vasari acreditava que a graciosidade consistia numa 
propriedade objectiva que poderia ser facilmente apontável: uma linha curva. Todavia, 
como Cláudia Fischer observou, esta objectividade peca pela falta de objectividade
129
, 
continuando, por isso, a graciosidade a mover-se num campo relacional e contextual do 
qual não pode abdicar, assim como dos usos e interpretações a que está sujeita. 
Lynn M. Louden, no ensaio “Sprezzatura in Raphael and Castiglione”, parece ter 
uma visão um pouco diferente daquela contida nesta última afirmação. Com vista a 
identificar a sprezzatura na obra pictórica de Rafael, Louden estabelece uma 
comparação entre dois quadros que representam o mesmo tema: o casamento da 
Virgem. O primeiro quadro (1500) é da autoria do mestre de Rafael, Pietro Perugino, 
enquanto o segundo (1504) é da autoria do próprio Rafael que, provavelmente, tinha o 
quadro do seu mestre em mente quando produziu o seu. Segundo Louden, a diferença 
entre os dois quadros reside na consciência que Rafael tinha da importância da 
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sprezzatura no campo da arte
130
. A comparação incide sobre as duas figuras que 
representam José. Segundo Louden, o José de Perugino 
 
retains a certain hardness of profile and angularity which Raphael has avoided by 
softening the anatomy of facial features and breaking the rigid profile ever so 
slightly. (…) Perugino‟s Joseph exudes a rhythmic grace of pose which is 
insistently emphasized by the highlighting of drapery and body. The easy S-like 
movement from head to right toe is inescapably obvious. In the Joseph of 
Raphael‟s painting, the impression of grace is equally great but perhaps more 
affecting since the manner of its expression is less obvious.
131
 
 
A análise de Louden revela um conhecimento apurado dos paradoxos que 
Castiglione associa à sprezzatura e à afectação: suavidade e rigidez, esconder e 
evidenciar, etc. Outro aspecto que deve ser tido em conta é o facto de, novamente, a 
linha curva - “a linha em S” - estar associada à graciosidade artística; porém, na opinião 
de Louden, Perugino terá caído na afectação ao tornar essa linha curva demasiado 
visível. Em contrapartida, a graciosidade de Rafael deriva da mestria deste no uso da 
sprezzatura, uma vez que a evidência da graciosidade é menos óbvia. Fica, no entanto, a 
dúvida, uma vez que este ponto não é esclarecido, se Louden percebeu ou não que 
também o quadro de Rafael apresenta uma linha em “S”, mas que, de facto, é menos 
evidente que o “S” formado pelo corpo do José do quadro de Perugino132. Desta forma, 
diz Louden, Rafael seguiria o princípio castiglioniano segundo o qual a verdadeira arte é 
aquela que se esforça por não o parecer. Estas diferenças, acrescenta Louden, explicam 
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“why it is that we feel the „nonchalance‟133 of Raphael‟s Joseph in contrast to the almost 
hieratic frozen grace of Perugino‟s”134.    
  Esta comparação sugere que a sprezzatura no quadro de Rafael consiste numa 
propriedade distintiva do objecto que pode ser extraída e retirada do seu contexto: a 
linha graciosa. Quando Louden afirma que a razão para determinado sentimento (sentir 
a “nonchalance” ou “sentir a graciosidade glacial”) provém de determinada propriedade 
(uma linha em “S” menos evidente ou uma linha em “S” mais evidente) parece estar a 
dizer que isto só pode ser assim e não de outra maneira, como se todos os observadores 
tivessem necessariamente de sentir a sprezzatura do José de Rafael e a graciosidade 
gelada do José de Perugino, ou seja, como se não houvesse a possibilidade de alguém, 
durante a observação do quadro de Rafael, sentir outra coisa qualquer, como, por 
exemplo, uma graciosidade glacial. Ao estabelecer esta lei de causalidade, a 
comparação elaborada por Louden parece radicar na possibilidade de a identificação da 
sprezzatura numa obra de arte se aproximar de um acto científico. Assim, seria possível 
isolar determinada propriedade constituinte do objecto sem que esta perdesse as suas 
características
135
. Então, parece decorrer do argumento de Louden que se extraíssemos a 
linha em “S” do quadro de Rafael esta continuaria a ser graciosa, uma vez que 
continuaria a ser delgada e delicada. Para Louden, o sujeito que observa o quadro não 
tem qualquer papel activo na graciosidade do quadro de Rafael, pois não tem outra 
possibilidade senão sentir a “nonchalance” presente na linha graciosa.  
Porém, como já vimos através do exemplo da dança de messer Roberto, para 
Castiglione a possibilidade de se sentirem coisas diferentes perante o mesmo objecto 
depende crucialmente do sujeito: o que para Bibbiena é sprezzatura, para Canossa é 
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afectação. Desta forma, Castiglione acredita que a sprezzatura e a graciosidade só 
podem ser compreendidas através de um acto hermenêutico que envolva sujeito e 
objecto. Como tal, Castiglione não pode abdicar de descrever certas características 
visíveis nas obras (linhas mal trabalhadas), mas sabe que o acto de classificar como 
“gracioso” um objecto provém sempre de um sujeito. Assim, a graciosidade parece 
resultar de uma construção partilhada entre qualidades visíveis nas obras (linhas em “S” 
ou sapatos a cair durante a dança) e a percepção do sujeito, que, como disse Gombrich, 
nunca é inocente, uma vez que esta acontece sempre tendo em conta a experiência e o 
conhecimento do sujeito
136
. De facto, a linha graciosa que Louden vê no quadro de 
Rafael não é independente do facto de Louden conhecer os predicados que geralmente 
são associados à ideia de “graciosidade artística”. Na verdade, se pedirmos a alguém 
que nunca tenha ouvido falar no conceito de sprezzatura para nos apontar, no quadro de 
Rafael, onde esta está, as respostas poderão ser variadas, existindo mesmo a hipótese de 
ouvirmos a resposta: “está ali, naquela linha em „S‟”, mas nenhuma delas poderá ter o 
tom de certeza inabalável que marca a afirmação de Louden. 
Contrariamente, E.H. Gombrich salienta a importância das operações levadas a 
cabo pelo observador na descrição daquilo que pode ser considerado como sprezzatura 
numa obra de arte
137
. Incidindo sobre a importância do papel do observador na 
concepção da obra de arte, Gombrich cita uma passagem de Vasari na qual o historiador 
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 E.H. Gombrich; Art & Illusion – A study in the psychology of pictorial representation; London; 
Phaidon; 2008; p. 150 e seguintes  
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 Porém, num ensaio intitulado “Architecture and Rhetoric in Giulio Romano's Palazzo del Te” in 
Gombrich on the Renaissance; vol. 4: New Light on Old Masters; London; Phaidon; 1993; p. 161-170, 
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arquitectura peculiar pode estar relacionada com dois factores: o primeiro está relacionado com o desejo 
expresso pelo duque de Mântua em ter um palácio que “entretivesse e deslumbrasse” e o segundo com o 
facto de Giulio pôr em prática a doutrina da sprezzatura que lhe teria sido dada a conhecer por 
Castiglione nas várias conversas que, certamente, diz Gombrich, os dois mestres tiveram. 
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de arte florentino compara dois relevos existentes na catedral de Florença
138
. As duas 
obras representam um coro de anjos, sendo que uma foi elaborada por Luca Della 
Robbia e a outra por Donatello. Vasari apresenta o contraste entre as duas obras, 
censurando Della Robbia e louvando Donatello, apesar de admitir que a obra do 
primeiro está mais acabada que a do segundo, que parece não a ter terminado. Para 
Vasari, Donatello teve mais bon giudicio porque ao deixar a sua obra  
 
crua e por acabar, permitiu que à distância esta fosse vista muito melhor que a de 
Luca, pois, apesar de a obra de Luca ter sido feita com mais diligência e com 
desenho aprimorado, o seu refinamento faz com que o olho, a uma certa 
distância, não distinga esse mesmo refinamento e não alcance tão bem a imagem 
como aquela de Donatello, que é pouco mais do que um esboço.
139
 
 
Voltamos a encontrar nesta passagem a ideia de que a arte não pode revelar o 
esforço do artista e que depende mais do bon giudicio do que das regras que dizem que 
uma obra de arte deve ser sempre “bem acabada”. Ao contrário da passagem em que 
discorre sobre o desenho curvo do braço das figuras dos artistas da segunda geração, 
Vasari parece dar agora maior importância à figura do observador, ou seja, o seu 
interesse já não se concentra apenas nas propriedades das obras, pois alarga-se à 
interpretação a que a obra está sujeita. 
Foi já referido que Castiglione atribui grande relevância ao papel desempenhado 
pela interpretação, uma vez que defendia que esta 
 
não só descobre de imediato o saber de quem a faz, mas muitas vezes fá-lo 
imaginar muito maior do que é na realidade; porque imprime nos corações dos 
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participantes a opinião de que aquele que actua tão facilmente sabe muito mais do 
que aquilo que faz.
140
 
 
Isto revela que sem a imaginação do espectador não existe sprezzatura nem, 
consequentemente, grazia. O que Castiglione parece estar a sugerir é que a grazia 
depende de um esforço partilhado entre o artista e o observador e que o primeiro deve 
ter sempre presente esta ideia durante a produção da sua obra. É exactamente por não ter 
descurado este aspecto que Donatello é elogiado por Vasari, pois o escultor deliberou 
correctamente sobre as circunstâncias particulares em que a sua obra seria apresentada 
perante os observadores. Estando o relevo numa posição elevada, alguns metros acima 
do chão da catedral, dificilmente os observadores poderiam ter uma percepção apurada 
dos detalhes das figuras, pormenor que della Robbia não ponderou de forma tão sensata. 
Pelo contrário, Donatello percebeu não só que os detalhes não seriam observáveis, como 
seriam prejudiciais, uma vez que dariam à obra um aspecto confuso, se vista de longe. 
Vasari resume a sua opinião, generalizando: “A experiência ensina-nos que todas as 
coisas que estão distantes, sejam elas pinturas, esculturas ou outra coisa qualquer, são 
mais belas e têm uma força maior quando são apenas um belo esboço do que quando 
estão acabadas”141. Gombrich revela que Vasari, quando fez tal afirmação, deveria ter 
em mente um passo da Arte Poética de Horácio, onde o poeta romano afirma: “Como a 
pintura é a poesia: coisas há que de perto mais te agradam e outras, se à distância 
estiveres”142. Assim, Vasari parece seguir Castiglione na ideia de que a grande arte, a 
arte que deriva da sprezzatura, e que não parece ser arte, depende bastante de um apelo 
à imaginação do observador por parte do artista. Gombrich aprova esta ideia, pois 
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 Cortegiano; I-28: “non solamente sùbito scopre il saper di chi la fa, ma spesso lo fa estimar molto 
maggior di quello che è in effetto; perché negli animi delli circunstanti imprimi opinione, che chi così 
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afirma que uma nova ideia de arte aparece com as formulações de Castiglione, uma arte 
que tem por objectivo sugerir e não meramente evidenciar: “It is an art in which the 
painter‟s skill in suggesting must be matched by the public‟s imagination”143. O verbo 
“sugerir” presente na frase de Gombrich é o equivalente perfeito da expressão “imprimir 
nos corações” da frase de Castiglione já citada.  
O exemplo que compara os relevos de Della Robbia e Donatello não é o único 
oferecido por Gombrich para explicar em que consiste a sprezzatura. Uma vez mais, 
Gombrich segue um comentário de Vasari onde este compara duas obras de Ticiano, 
uma composta na juventude, As Três Idades do Homem (1510), e outra no fim da sua 
vida, Pastor e Ninfa (1570). Segundo Vasari, enquanto o primeiro quadro revela esforço 
e diligência, o segundo pretende evidenciar uma pincelada mais descuidada, sobretudo 
através das longas manchas
144
. Novamente, Vasari faz referência ao facto de a segunda 
obra poder ser mal interpretada se vista de perto, pois a sua verdadeira beleza só pode 
ser distinguida à distância. Daqui, parece surgir a ideia segundo a qual existe uma forma 
correcta para interpretar a “magia da sprezzatura”145, ou seja, se estivermos a uma certa 
distância do objecto. Aliás, Gombrich sugere também que à medida que o observador se 
afasta do quadro, vai completando a imagem com as formas que as manchas sugerem, 
pois segundo o mesmo: “the likeness which art creates exists in our imagination 
only”146. Também Castiglione parece revelar que a graciosidade, e o prazer associado a 
esta, estão intimamente ligados a este processo de completar algo com a imaginação: 
“subitamente o espírito dos assistentes corre a imaginar o que à primeira vista se 
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apresenta diante dos seus olhos, e depois, quando vê acontecer algo muito mais raro do 
que as vestes prometiam, deleita-se e retira um grande prazer”147. 
As interpretações de Vasari e de Gombrich são bastante próximas na relevância 
que atribuem a dois aspectos, distância e imaginação, para a conquista da graciosidade. 
Creio que isso se deve ao facto de ambas as interpretações seguirem não só a afirmação 
de Horácio, mas também, e de forma escrupulosa, os conselhos de Castiglione sobre 
como o Cortegiano deveria ser lido e que, por sua vez, seguem os princípios da 
sprezzatura. 
No primeiro capítulo do terceiro livro, Castiglione expressa o desejo de que o 
leitor do Cortegiano siga o exemplo de Pitágoras no processo de cálculo da medida do 
corpo de Hércules. Desta forma, diz Castiglione, o leitor pode obter um retrato da corte 
de Urbino mais semelhante à realidade, ou seja, mais perto da verdade. 
Explicando, muito sucintamente, o que Castiglione diz nesse parágrafo
148
: 
Pitágoras, ao comparar o perímetro do estádio medido pelos pés de Hércules com os 
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 Cortegiano; III-1: “Lê-se que Pitágoras encontrou muito subtilmente e de bela maneira a medida do 
corpo de Hércules; e isso porque sabia que o espaço onde, de cinco em cinco anos, eram celebrados os 
jogos olímpicos (…) tinha sido medido pelos seus próprios pés por Hércules, que tinha feito um estádio 
de seiscentos e vinte cinco pés. E como os outros estádios que posteriormente foram construídos em toda 
a Grécia eram igualmente de seiscentos e vinte e cinco pés, mas um pouco mais curtos do que aquele, 
Pitágoras soube facilmente, de acordo com esta proporção, quanto o pé de Hércules era maior do que os 
outros pés humanos; assim, ao saber a medida do pé, compreendeu por esta que todo o corpo de Hércules 
tinha tido um tamanho superior ao dos outros homens na mesma proporção que este estádio era maior do 
que os outros. Assim, podeis, caro sire Alfonso, com o mesmo raciocínio, saber claramente, a partir desta 
pequena parte do corpo, quanto a corte de Urbino é superior a todas as outras de Itália, considerando que 
os jogos que foram inventados para a recreação dos espíritos cansados pelas tarefas difíceis superavam 
aqueles que são praticados nas outras cortes de Itália. (…) Posso provar o que digo pelo testemunho de 
numerosos homens dignos de crédito que ainda estão vivos e conheceram pessoalmente a vida e os 
costumes que um dia floresceram nesta casa; e sinto-me obrigado a esforçar-me, tanto quanto me for 
possível, e a salvar, pondo nisso o máximo cuidado, esta ilustre memória das trevas do esquecimento e, ao 
escrever, a fazê-la viver nos espíritos daqueles que virão depois de nós. Daí decorre que, no futuro, talvez 
não faltem homens que invejem o nosso século; porque não há ninguém que leia as maravilhosas coisas 
dos antigos sem que se forme no seu espírito, sobre esses autores, uma opinião maior, segundo parece, do 
que a que estes livros podem exprimir, ainda que sejam divinamente escritos. Assim, nós desejamos que 
todos aqueles a cujas mãos chegar este nosso trabalho, se pelo menos é digno de favor ao ponto de 
merecer ser visto por nobres gentis-homens e virtuosas damas, presumam e tenham por adquirido que a 
corte de Urbino foi ainda mais excelente e ornada de homens raros do que nós podemos exprimir por 
escrito.” 
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perímetros de outros estádios gregos, conseguiu perceber em que medida o pé de 
Hércules era maior do que os outros pés. Partindo desta medida, inferiu em que 
proporção Hércules era maior do que os outros homens. Castiglione pretende, então, 
que os seus leitores calculem a grandeza da corte de Urbino partindo de algo muito 
pequeno, ou seja, do seu “modesto livro”, que por falta de talento do autor, não pode ser 
mais do que um pé. Desta forma, diz Castiglione, o leitor perceberá como Urbino era 
superior a todas as outras cortes de Itália. Juntando a este desejo, a sua convicção de que 
só certos leitores dos séculos seguintes poderão compreender verdadeiramente a 
grandeza da corte de Urbino, pois o autor acredita que “não há ninguém que leia as 
maravilhosas coisas dos antigos sem que se forme no seu espírito, sobre esses assuntos, 
uma opinião maior”149. 
Sabendo nós que esta confessa inabilidade provém mais da sprezzatura do que 
de qualquer espécie de sinceridade, Castiglione parece estar mais interessado em 
comparar o seu livro às “maravilhosas coisas dos antigos” do que em comparar o seu 
retrato de Urbino com as outras cortes de Itália. Assim, Castiglione parece sugerir que 
só a uma certa distância, neste caso uma distância temporal, se pode interpretar 
correctamente o Cortegiano, partindo daquilo que ele considera, com a modéstia 
característica da sprezzatura, pouco mais do que um esboço: a sua própria obra. Então, 
tal como o observador do relevo de Donatello, o leitor do Cortegiano não poderá ter 
uma presença estéril perante aquilo que observa
150
. A arte só o será verdadeiramente se 
o observador entrar num processo de interacção com a obra, corrigindo, com a sua 
imaginação, os supostos defeitos existentes nesta
151
. Para Castiglione, quanto mais 
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longe o observador estiver da obra, seja temporal ou espacialmente, maior terá de ser o 
esforço que lhe é exigido, mas, consequentemente, maior será a imaginação e menor o 
número de defeitos, porque, antecipando o argumento de Gombrich sobre a 
impossibilidade de existir um olhar inocente, estamos condicionados, por vários 
motivos, a projectar ideias sobre aquilo que vemos. Segundo Castiglione, a nossa 
opinião não provém de uma percepção pura, mas sim de uma percepção que já contém 
em si o conhecimento que temos sobre determinados objectos e que é, em parte, 
condicionada por aquilo que esperamos ver, como se verifica com o exemplo dado por 
Castiglione sobre a opinião que temos sobre os escritos clássicos, pois julgamo-los 
sempre maiores do que aquilo que são, mesmo que sejam “divinamente escritos”; isto é, 
o facto de terem sido escritos na antiguidade condiciona toda a nossa opinião. Sendo 
Castiglione um homem criado numa cultura humanista apaixonada pelos clássicos, o 
facto de serem escritos antigos condiciona de forma positiva a sua opinião. 
Convém ainda referir uma outra ideia exposta por Gombrich acerca da 
sprezzatura. Diz Gombrich que:  
 
the literal-minded Philistine is excluded from this closed circle. He does not 
understand the magic of sprezzatura because he has not learned to use his own 
imagination to project. He lacks the appropriate mental set to recognize in the loose 
brushstrokes of a „careless work‟ the images intended by the artist152 
 
Gombrich sugere que existe um certo tipo de público que percebe melhor a arte 
da sprezzatura e que, consequentemente, captará melhor a graciosidade proveniente 
desta. Esta ideia parece estar também presente no passo em que Castiglione tece 
considerações sobre o modo ideal de ler o Cortegiano, pois o autor diz esperar que este 
                                                                                                                                                                          
our imperfections with your thoughts:/Into a thousand parts divide one man,/And make imaginary 
puissance./ Think, when we talk of horses, that you see them”. William Shakespeare; Henry V; ed. Gary 
Taylor; New York; Oxford UP; 1994; p. 93 
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seja lido por “nobres gentis-homens e virtuosas damas”. Esta selecção de público revela 
que, para Castiglione, só os seus pares poderiam compreender a graciosidade da arte 
presente no seu modesto retrato de Urbino; trata-se, então, de algo que só é perceptível 
aos especialistas na matéria
153
. Na verdade, enquanto qualquer um pode perceber a 
beleza, aquela que deriva das regras, só os especialistas podem perceber a graciosidade, 
pois como diz o final do parágrafo que relata a disputa entre Apeles e Protógenes: “a 
tela deveria ser guardada para a posteridade, como acabou por acontecer, para que fosse 
admirada como uma maravilha por todos, mas sobretudo por artistas”154.  
Em The Absence of Grace, Harry Berger Jr. abordou estes dois aspectos, a 
importância da imaginação e a hipótese de a magia da sprezzatura só poder ser 
entendida pelos pares de Castiglione, atribuindo uma espécie de etiquetas que os visava 
distinguir: o primeiro aspecto seria conhecido como “sprezzatura da sugestão” enquanto 
o segundo se intitularia “sprezzatura da suspeição”. A estes dois “tipos” de sprezzatura, 
Berger junta ainda a sprezzatura enquanto elemento estético e a sprezzatura da falsa 
modéstia. Temos, pois, a sprezzatura em fatias: estética, sugestiva, falsa modéstia e 
ironia defensiva. A primeira, e talvez a que se aproxima mais dos assuntos que tenho 
vindo a tratar, é remetida por Berger para um silêncio sepulcral. A segunda, a da 
sugestão, aborda o facto de a sprezzatura permitir ao cortesão tornar-se maior do que 
aquilo que é realmente; a terceira diz respeito à circunstância de a falsa modéstia se 
confundir muitas vezes com um certo desprezo pela obra ou acção produzida, a quarta, e 
talvez a mais importante para Berger, é aquela a que o crítico chama sprezzatura da 
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suspeição, segundo a qual o cortesão se mostra, constantemente, capaz de enganar os 
seus pares
155
. 
O que mais me aflige nesta divisão é a rigidez absoluta com que Berger a 
concebe. Na minha opinião, parece-me assaz difícil estabelecer um corte entre esconder 
o saber e ser falsamente modesto. Ou mesmo entre dizer algo indirectamente, ou seja, 
sugerir, e estimular a suspeição nos outros. E, sobretudo, que tudo isto seja tratado 
como se estivesse muito longe dos interesses artísticos de Castiglione, pois creio que 
Castiglione nunca concebeu a sprezzatura tão cortada às postas como Berger a 
apresenta. Tome-se como exemplo uma passagem do discurso de Canossa em que o 
conde discorre sobre a arte da maquilhagem feminina: 
 
Não vedes como tem mais graça uma mulher que, quando se adorna, o faz tão 
raramente e tão pouco que aquele que a olha duvida se está pintada ou não, do que 
outra de tal maneira carregada que parece ter posto uma máscara no rosto e que não 
ousa rir com receio de a fazer estalar; que nunca muda de cor, senão de manhã 
quando se veste e depois fica o resto do dia como uma estátua de madeira imóvel, 
deixando-se ver apenas à luz das tochas, como os comerciantes prudentes que 
mostram os seus tecidos num sítio escuro? Como agrada mais do que todas as 
outras uma mulher que (…) não seja demasiado branca nem demasiado vermelha, 
mas ligeiramente pálida, com a sua cor natural e, por vezes, ingenuamente 
enrubescida pela vergonha ou qualquer outro acidente, com os cabelos pouco 
penteados e sem grandes enfeites e com gestos simples e naturais, sem mostrar 
                                                          
155
 Grande parte do argumento de Berger passa por mostrar que a sprezzatura é uma técnica de defesa 
agressiva que visa mostrar a capacidade do cortesão em enganar os seus pares. Através do desdém que 
evidencia por tudo aquilo que diz ou faz, o cortesão evidencia a sua superioridade e torna-se um enigma, 
pois nunca se sabe o que estará ele realmente a pensar ou se está a mostrar tudo o que é capaz de fazer. 
Desta forma, torna-se perigoso e temido, exercendo uma espécie de, como diz Berger Jr., “violência 
psicológica” sobre os outros. De facto, no Renascimento verifica-se uma diminuição da recorrência a 
actos de violência física em comparação com a constante violência corporal que caracteriza a Idade 
Média. Jean Delumeau; op. cit.; p. 65, refere que no Renascimento se assistiu a uma diminuição na 
necessidade de construir muralhas: “28 cidades entre o Loire e o Reno, receberam, de 1100 a 1250, vinte 
primeiras muralhas e 17 extensões, ou seja 37 novas muralhas; de 1250 a 1400, duas primeiras muralhas e 
31 novas extensões, ou seja, 33 novas muralhas; de 1400 a 1550, apenas dez extensões, e nenhuma 
primeira muralha foi erguida nesta época” Então, sabendo que a violência não desapareceu 
milagrosamente, é correcto afirmar que esta se transformou, sendo a sprezzatura, no argumento de 
Berger, uma “ironia defensiva”, ou seja, uma muralha construía à volta de cada cortesão, que visava 
protegê-lo dos novos tipos de violência, sobretudo a violência psicológica.  
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intenção e preocupação em ser bela. É esta pureza desprezada que é tão agradável 
aos olhos e aos espíritos humanos, que receiam sempre ser enganados pelo 
artifício
156
 
 
Neste parágrafo podemos verificar vários aspectos que contrariam a ideia de que 
a sprezzatura só pode ser apresentada em fatias. A pureza desprezada, manifesta na 
pouca maquilhagem que a dama põe no rosto (a sprezzatura estética), leva o observador 
a questionar-se sobre a possibilidade de esta estar ou não maquilhada. Isto significa que 
a dama, em vez de evidenciar a sua arte, apenas a sugere (sprezzatura da sugestão). 
Com esta dúvida lançada, o observador formula hipóteses que expliquem o facto de a 
dama estar ou não maquilhada, concluindo que, mesmo que ela esteja modestamente 
maquilhada, fê-lo com pouco esforço, o que, por sua vez, releva o desprezo que ela tem 
por tal processo, ainda que tal desprezo seja falso (sprezzatura da falsa modéstia). 
Como já sabemos, este sprezzare é fulcral para a sobrevivência da dama e do artista, ou 
seja, enquanto técnica defensiva (sprezzatura da suspeição) no teatro da corte, uma vez 
que o público para o qual a obra de arte é dirigida tem especial apreço pela dúvida 
suscitada pela sprezzatura da sugestão
157
.  
Na verdade, todo o prazer da contemplação parece residir neste sentimento de 
dúvida perante a possibilidade de se estar a ser enganado por um acto premeditado que 
busca um equilíbrio entre aquilo é fácil (não estar maquilhado) e aquilo que é difícil 
(estar maquilhado de forma a parecer que não se está). Esta ideia é crucial para 
percebermos em que consiste a grande arte para Castiglione. 
No debate sobre a arte de bem falar, Castiglione refere “o prazer que se tem em 
alcançar as coisas difíceis”158 sentido pelo público depois de ter descoberto as subtilezas 
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escondidas num discurso. Então, a grande arte parece ser aquela que, obrigatoriamente 
exige um esforço por parte do sujeito que a interpreta. Porém, não se deve pensar que 
ela deve ser totalmente obscura e confundir-se com um mero enigma, pois o orador 
deve falar “com tanta facilidade que quem ouvir considere que também ele poderia, com 
muito pouca dificuldade, atingir este grau, mas que se encontre afastado dele quando 
fizer a experiência”159. Desta forma, Castiglione sugere que o prazer que é retirado da 
contemplação de obras de arte reside num equilíbrio entre prazer imediato (a 
simplicidade da aparência física da dama e do discurso do orador) e um prazer 
interpretativo (tentar perceber as subtilezas responsáveis por essa beleza). Uma vez 
mais, surge o elogio do meio-termo aristotélico: a arte não pode estar refém de um 
prazer puramente imediato, mais próximo dos sentidos, nem de um prazer desprovido 
destes e meramente intelectual, que põe todo o ênfase do prazer na imaginação e na 
projecção intelectual do espectador, pois tem de encontrar um ponto médio entre estes 
dois extremos. Estas ideias de Castiglione têm, provavelmente, origem na sua fonte 
preferida, o De Oratore de Cícero: 
 
É difícil dizer ao certo por que razão as coisas que mais satisfazem os nossos 
sentidos e os excitam mais vigorosamente de forma mais imediata são as mesmas 
das quais nos afastamos mais rapidamente devido a sentimentos de aversão e 
saciedade. Quão mais brilhantes são, geralmente, em beleza e em variedade de cor 
as novas pinturas comparativamente às mais antigas! E, no entanto, as novas, ainda 
que nos fascinem à primeira vista, depois deixam de nos dar prazer – apesar de 
também ser verdade que, no caso das pinturas antigas, a rudeza e o seu velho estilo 
são uma atracção. No canto, quão mais encantadores e graciosos são os gorjeios e 
os floreados do que notas firmemente contidas! E, ainda assim, o primeiro encontra 
críticos não apenas em pessoas de gosto mais grave, mas, se usado em demasia, no 
público em geral. Isto pode ser observado no resto dos sentidos – perfumes 
compostos com uma doçura extrema e de fragrância penetrante não nos dão prazer 
por um período tão longo como aqueles que são moderadamente odorantes; e uma 
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coisa que pareça ter o odor da terra é mais estimada do que uma que sugira açafrão. 
O paladar é o mais voluptuoso de todos os sentidos e o mais sensível à doçura, 
ainda assim quão rapidamente detesta e rejeita qualquer coisa que seja demasiado 
doce.
160
    
 
A descrição feita por Camões do cendal de Vénus é essencial para percebermos 
esta passagem de Cícero. Conhecedora dos truques que levam a que o desejo dos 
elementos do sexo masculino se acenda e dobre, Vénus sabe que não pode revelar todas 
as suas qualidades – nomeadamente os seus roxos lírios – de forma fácil e imediata, 
pois isso poderia, como diz Cícero, causar saciedade e um certo fastio na sua plateia, 
mesmo que, num primeiro momento, a mesma plateia tivesse ficado vigorosamente 
excitada. A deusa parece saber que existe uma diferença entre pornografia e arte da 
sugestão. Então, Vénus tem de atingir o meio-termo, usando para isso o seu delgado 
cendal. Escondendo e revelando o seu sexo, Vénus dá um prazer mais demorado a 
Júpiter e a todo o Céu. Este prazer não depende apenas dos sentidos, ou seja, não se 
restringe à observação imediata dos roxos lírios, ele depende também da imaginação da 
audiência, pois Júpiter, ou Marte, ou Vulcano, como o público de Castiglione, começa 
“a imaginar o que à primeira vista se apresenta diante dos seus olhos, e depois, quando 
vê acontecer algo muito mais raro do que as vestes prometiam, deleita-se e retira um 
grande prazer”161. Júpiter está na mesma posição que os frequentadores da catedral de 
Florença que olhem para a Cantoria de Donatello, na mesma posição dos espectadores 
de Henry V, na mesma posição de Pitágoras no cálculo do corpo de Hércules e na 
mesma posição dos futuros leitores do Cortegiano, pois tem de aperfeiçoar as 
imperfeições existentes na obra através da sua imaginação. 
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De facto, Castiglione mostra ao longo de todo o Cortegiano o seu interesse pelos 
efeitos provocados por véus. Ottaviano refere que o educador do príncipe deve enganá-
lo com um véu de prazer, ensinando-lhe tarefas árduas e dando-lhe conselhos austeros 
de forma doce
162; a Duquesa é descrita como possuidora de um “véu artificioso” que 
deixa espaço para interpretações perigosas como aquela exposta no soneto afectado de 
Aretino
163
; mas é, sobretudo, numa passagem onde Cesare Gonzaga explica o Cântico 
dos Cânticos, que Castiglione expõe de forma mais detalhada em que consiste o uso do 
véu artificioso: 
 
Vede como Salomão, ao pretender escrever misticamente coisas muito elevadas e 
divinas, fingiu, para as cobrir com um gracioso véu, um diálogo ardente e 
afectuoso de um apaixonado com a sua dama, porque lhe parecia que não podia 
encontrar cá em baixo, entre nós, nenhuma semelhança mais conveniente e mais 
conforme com as coisas divinas do que o amor pelas mulheres. Deste modo, ele 
quis dar-nos um pouco o odor daquela divindade que ele conhecia, por ciência e 
graça, melhor do que os outros.
164
 
 
Encontramos novamente a ideia que defende que as coisas elevadas e divinas 
se devem apresentar com graciosidade. Para que isso aconteça, nenhum escritor pode 
abdicar da presença do sexo que está mais ligado à graciosidade, ou seja, do sexo 
feminino. Seguindo esta ideia, talvez não seja disparatado afirmar que a presença de 
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várias mulheres no colóquio de Castiglione, assim como a discussão de temas que 
abordem o sexo feminino, serve sobretudo para dar um ar mais gracioso ao debate e ao 
texto. Assim, a forte presença feminina no salão de Urbino pode ser justificada não 
apenas pela importância do papel da mulher nas cortes da Itália renascentista
165
, mas 
pela necessidade sentida por Castiglione, e partilhada por João da Ega, de ter num 
debate a presença de “três ou quatro mulheres para cortarem, com a graça dos decotes, a 
severidade das filosofias”166   
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III CAPÍTULO 
 
Apesar de Castiglione ter feito longas exposições sobre questões artísticas, 
vários são os críticos que têm dito que o autor nunca pretendeu falar sobre arte. Assim, a 
as reflexões artísticas de Castiglione são apresentadas como uma mera casualidade, um 
acidente de percurso na descrição do perfeito cortesão, pois, segundo esses mesmos 
críticos, Castiglione acabou por revolucionar a teoria da arte quando pretendia somente 
criar uma estética da vida. 
Parece-me curioso que se diga que Castiglione faz arte, ou fale sobre arte, por 
acaso, sobretudo se nos recordarmos que a célebre definição castiglioniana de arte se 
caracteriza precisamente por defender que se deve esconder a arte e fingir que tudo o 
que se disse ou fez surgiu por mero acaso. Sendo assim, creio que Castiglione fez arte 
quando pretendia fazer arte e fala de arte quando pretendia apenas falar de arte
167
, 
esforçando-se por fingir que o faz por acaso. Conceitos como delicadeza, moderação, 
modéstia, leveza, espontaneidade, feminilidade, facilidade, entre outros termos 
característicos da sprezzatura, serão recorrentes para que o Cortegiano se apresente 
como pleno de graça e não como caído em desgraça, como Berger sugere. 
Uma das mais polémicas ideias do argumento de Berger, diz respeito à 
comparação entre as duas cortes de Urbino, a corte contemporânea à data fictícia dos 
diálogos (1506) liderada pelo enfermo Guidobaldo de Montefeltro e a corte anterior a 
esta, liderada pelo seu pai, Federico de Montefeltro. Segundo o crítico norte-americano, 
a diferença principal entre as duas cortes reside na forma de obtenção da graça e na 
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posse ou não desta. Assim, a corte de Federico é descrita como cheia de graça
168
, tendo 
esta sido dispensada por dádiva divina e estando patente no corpo do duque Federico. 
Por outro lado, a corte de Guidobaldo, aquela que é representada no Cortegiano, é 
descrita como caída em desgraça, sendo o duque o símbolo máximo desta condição: 
coxo
169
, impotente e azarado, apesar de esforçado
170
. Assim, segundo Berger, o cortesão 
do Cortegiano terá de se contentar em obter, esforçadamente, a “certa graça”, enquanto 
o cortesão da corte do duque Federico se limitava a receber a “graça excelente” 
oferecida pelos deuses. Berger ilustra muito bem esta diferença referindo que o 
principal ornamento da corte de Federico era a sua arte, os seus quadros, as suas 
estátuas e os seus livros
171
, enquanto os principais ornamentos da corte de Guidobaldo 
seriam os cortesãos
172
. O que podemos verificar nesta comparação é a existência de uma 
tentativa para que os homens substituam os objectos artísticos. Ora, estando as 
concepções artísticas de Castiglione perto da ideia de que a arte supera a vida
173
, Berger 
tem todo o direito de afirmar que a corte de Guidobaldo manifesta uma ausência de 
graça em relação à corte de Federico, pois ainda que os cortesãos se esforcem por ser 
obras de arte, jamais o serão. Todavia, o crítico não pode esquecer o que disse sobre a 
analogia utilizada por Castiglione para descrever a excelência da corte de Urbino. 
Segundo Castiglione, saíram mais homens nobres e dignos de ser imitados da corte de 
                                                          
168
Harry Berger Jr.; op. Cit.; p. 81: “the absolute courtier is to the ideal courtier as Federico is to 
Guidobaldo. The son resembles the ideal courtier in having to compensate for a failure in donation. (...) 
These comparisons make the father/son contrast a kind of proleptic parable of the problems attending the 
shift of grazia from God to prince and the corresponding shift in the meaning of the term from an 
embodied gift to a favor that must be earned, and from a reliable to an unreliable source”. 
169
 Cortegiano; I-3: “ficou doente da gota (…) e assim ficou disforme e incapaz” 
170
 Cortegiano: I-3: “a fortuna foi-lhe tão adversa em todos os seus desígnios que raramente ele conseguiu 
levar a efeito o que desejava” 
171
 Cortegiano; I-2: “como ornamento juntou uma infinidade de estátuas antigas de mármore e bronze, 
pinturas muito singulares, instrumentos musicais (…) despendeu uma grande quantia de dinheiro para 
reunir um grande número de livros gregos, latinos e hebraicos, que mandou ornar de ouro e prata, 
considerando que essa era a suprema excelência do seu magno palácio” II 
172
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Urbino do que de dentro do cavalo de Tróia
174
. Berger, apresenta a seguinte 
interpretação desta analogia: 
 
 What this rhetoric clearly suggests is that the Trojan horse refers not to the Urbino 
but to the New Urbino created and commemorated by the author‟s book. The 
Trojan horse is Il Libro del Cortegiano. It is the book that gestates the noble 
cavaliers and disseminates the portrait of their manners and discourse throughout 
the courts of Europe, the book that will cause Urbino “still to produce the same 
effects” at home and abroad.175 
   
Ora, se a corte de Guidobaldo pode ser caracterizada, numa perspectiva cultural, 
como é a de Berger, como caída em desgraça, uma vez que os homens, e a sua vida, não 
podem alcançar a graça dos livros, ou seja da arte, dificilmente podemos dizer o mesmo 
da arte de Castiglione e do seu livro, esse sim, o cortesão ideal. Então, seguindo o 
argumento do crítico, mas para mostrar como o mesmo está errado, Canossa e Ottaviano 
são mais objectos artísticos do que homens, uma vez que existem apenas nas letras de 
Cortegiano; e, porque é uma obra de arte, o Cortegiano deve ser caracterizado pela sua 
graciosidade e não pela falta desta, como muitas vezes Berger sugere no seu argumento, 
seguindo o seu propósito de ler o Cortegiano sem tocar no mero aspecto estético
176
 da 
sprezzatura. Um dos truques que Castiglione usa para manter a graciosidade do seu 
texto passa por fazer com que os seus oradores finjam que o seu único interesse é definir 
o cortesão ideal e não falar daquilo que realmente estão a falar, seguindo assim um dos 
aspectos essenciais da sprezzatura: “dizer as coisas de tal maneira que pareçam não ter 
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sido ditas para esse fim, mas que são tão apropriadas que não podiam deixar de ser 
ditas”177 
Thomas M. Greene, no ensaio já citado, evidencia que na própria escolha do 
jogo a ser jogado, Castiglione usa a sprezzatura
178
. Depois de recusar algumas 
propostas para o jogo, Emilia Pia aceita a proposta de Federico Fregoso que consistia 
em definir o perfeito cortesão através de palavras
179
. Para além disto, cabe-lhe ainda a 
tarefa de nomear o orador principal. Então, a dama opta por chamar Canossa a esta 
responsabilidade. No entanto, Emilia justifica a sua escolha com uma frase enigmática: 
 
não porque nos pareça que vós sois tão bom cortesão que sabeis o que lhe convém, 
mas porque dizendo tudo ao contrário do que é, como esperamos que façais, o jogo 
tornar-se-á mais belo, tanto mais que cada um terá que responder-vos, enquanto, se 
outro que soubesse mais do que vós tivesse esse encargo, não poderíamos 
contradizê-lo em nada, porque diria a verdade e assim o jogo seria monótono
180
. 
 
Esta aparente brincadeira de Emilia tem sido ignorada pela crítica castiglioniana, 
mas creio que merece uma análise atenta. De facto, escolher alguém que não sabe o que 
está a dizer apenas para que a forma de debate e a vivacidade deste possam ser mantidas 
é uma justificação plausível, mas pouco credível
181
. Quando, na noite seguinte, 
Bibbiena é escolhido para falar sobre o humor, Emilia Pia procura um perito na matéria 
e não um simples amador, como a dama classifica Canossa relativamente à 
possibilidade de definir um perfeito cortesão. Já não estaria Emilia preocupada com a 
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monotonia e a verdade do debate na segunda noite, ou na quarta noite, quando Bembo, 
outro especialista, é instigado a falar sobre o amor? Mesmo admitindo que possa existir 
nas dúvidas de Emilia, em relação às capacidades intelectuais de Canossa, uma private 
joke só compreendida pelas figuras históricas presentes no colóquio ou uma pretensa 
animosidade amorosa entre os dois, muitas dúvidas se levantam sobre a desconfiança da 
dama relativamente ao facto de Canossa ir dizer “tudo ao contrário do que é”. A crítica 
tem reconhecido na resposta de Canossa um exemplo da modéstia característica do 
cortesão ideal
182
. E se, como todos no salão de Urbino esperam que ele faça, Canossa 
passar o resto da noite a falar de outra coisa, talvez de arte, em vez de dar prescrições 
relativamente às virtudes e aos comportamentos adequados que definem o cortesão 
perfeito? 
No início do debate, e prescrevendo um pouco, Canossa diz: “considero que a 
principal e verdadeira profissão do cortesão deve ser a das armas”183, acrescentando que 
este deve ser valente na frente de combate, mas calmo quando fora desta. Como se pode 
depreender, estas duas prescrições são manifestamente insuficientes para aquilo que é a 
descrição da principal ocupação do cortesão. Esta primeira apologia das armas, apesar 
de escassa, não levanta qualquer celeuma na audiência, mas o mesmo não acontece 
quando Canossa reafirma esta ideia
184
, dando origem a um debate típico do 
Renascimento, o duelo “armas contra letras”, pois o escritor Pietro Bembo oferece-lhe 
resistência. 
Perante a intransigência de Bembo em considerar as armas superiores às letras, 
Canossa reage de uma forma que lhe é muito pouco característica. No debate literário 
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com Federico Fregoso, Canossa esgrime exaustivamente argumentos para sair vencedor 
dessa disputa. E, no final do primeiro livro, volta a cerrar os dentes durante um largo 
período, em defesa da pintura, perante a afirmação de Cristoforo Romano segundo a 
qual a escultura é superior à pintura. Mas, neste paragone, Canossa parece não ter muita 
vontade de combater as opiniões de Bembo, quer através de um argumento que prima 
pela sua natureza dogmática, algo raro no orador: “eu considero-o definitivamente 
resolvida a favor das armas e quero que o nosso cortesão, já que posso tomá-lo segundo 
o meu arbítrio, julgue o mesmo que eu”185, quer por um desejo de resolver a disputa de 
uma forma muito pouco racional e imprópria para um cortesão: “uma disputa na qual 
fosse lícito a quem defende a razão das armas utilizar as armas, e a quem defende as 
letras utilizar as próprias letras, porque se cada um se ajuda com os seus instrumentos, 
vereis que as letras não levarão a melhor”186.  
Perante esta estranha defesa, Bembo acusa Canossa de estar a ser incoerente com 
as afirmações anteriormente feitas sobre a importância das letras. Então, quando se 
espera que Canossa puxe da sua magnífica retórica, como acontece habitualmente, para 
contra-atacar a favor das armas, o conde diz: “Quero, pois, que estas duas qualidades e 
ajudando-se uma à outra (…) se encontrem no nosso cortesão (…) e como disse, não 
quero debater para saber qual das duas é mais louvável”187. Ora, toda esta passagem 
revela para além de uma argumentação fraca e escassa, um Canossa atipicamente 
preguiçoso. Assim, parece que Castiglione põe Canossa a defender algo em que não 
acredita particularmente, isto é, que as armas são superiores às letras. De facto, as 
grandes preocupações do discurso do conde são de ordem artística e não de ordem 
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bélica, parecendo-se muito mais o seu cortesão ideal com um artista do que com um 
condottiero. Juntando a esta preguiça a escassa descrição da actividade principal do 
cortesão dada anteriormente, pode-se dizer que Castiglione usa, no discurso de Canossa, 
“as armas” como delgado cendal da apologia das artes, pois estas, ao serem 
apresentadas como a verdadeira profissão, empurram a arte para um patamar inferior. 
No entanto, a falta de vontade em defender a causa das armas no combate contra as 
artes, depois de ter mostrado todo o seu amor pelas últimas, revela que, na opinião do 
conde, a arte está num patamar superior em relação às armas. Assim, Castiglione usa a 
regra universalíssima da sprezzatura: 
 
Há também alguns que, sabendo ser excelentes numa coisa, fazem profissão 
principal de outra, da qual são ignorantes, mas cada vez que se lhes depara a 
oportunidade de se mostrarem naquilo em que se sentem mais capazes, fazem-no 
na perfeição; e por vezes acontece que a sua companhia, ao vê-los tão destemidos 
no que não é a sua profissão, considera que são bem melhores naquilo de que 
fazem profissão
188
 
 
Esta tentativa de esconder o que realmente se está a fazer, ou seja, falar de arte, é 
recorrente ao longo de todo o primeiro livro. Mais do que uma vez, Castiglione usa a 
sprezzatura para fingir que continua apenas a retratar o seu cortesão. 
Canossa discorre constantemente sobre a graça estética, inclusive no que diz 
respeito a rostos e figuras, mas tem consciência de que o cortesão não é só um corpo, 
pois possui uma alma, uma parte espiritual. Sabendo que tem de retratar o cortesão 
ideal, Canossa não pode descurar esta parte. No entanto, só se lembra desta questão, 
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 Cortegiano; II – 39: “son bene alcuni, i quali, conoscendosi avere eccellenzia in una cosa, fanno 
principal professione d‟un‟altra, della qual però non sono ignoranti; ma ogni volta che loro occorre 
mostrarsi in quella dove si senton valere, si mostran gagliardamente; e vien lor talor fatto che la brigata, 
vedendogli valer tanto in quello che non è sua professione, estima che vaglian molto più in quello che fan 
professione.” Esta passagem é particularmente interessante, pois pode ser um elogio à pretensa modéstia 
de Miguel Ângelo, relativamente ao facto de este ter dito que não era pintor, mas apenas escultor. Na p. 
seguinte, Castiglione critica um certo pintor que, apesar de ser magnífico na sua arte, caiu na afectação de 
escrever coisas sem nexo sobre a mesma, o que só lhe manchou a reputação. O nome do artista nunca é 
revelado, mas provavelmente trata-se de Leonardo da Vinci. 
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pelos vistos uma questão de pouca importância para Canossa, já perto do final do seu 
discurso: 
 
[sobre o] espírito, do qual ainda não falámos muito e que convém não esquecer 
(…) diremos em poucas palavras, sem perder de vista o nosso propósito, que basta 
que seja, como se diz, homem de bem e íntegro; porque isso compreende a 
prudência, a bondade, a força e a temperança
189
 
 
E quando se espera que o conde continue a sua dissertação sobre esta tão 
importante parte do ser humano e, consequentemente, do cortesão, não se ficando pela 
mera enumeração de quatro virtudes éticas, Canossa prefere falar da importância do 
conhecimento literário. Aliás, a falta de vontade do conde para falar sobre tais assuntos 
é bem explícita na promessa de abordar o tema em “poche parole”; promessa que, volte-
se a salientar, foi inteiramente cumprida. Contudo, o mais estranho nesta passagem é o 
desejo manifestado pelo conde de não “perder de vista o nosso propósito”. Ora, se o 
propósito dos presentes no salão de Urbino, e sobretudo de Canossa, é definir o cortesão 
perfeito, em que medida descrever as suas excelências éticas e o seu carácter moral 
obriga o conde desviar-se do seu objectivo? Ao admitir que se está a desviar, Canossa 
revela que estava a seguir a via certa até abordar as “questões do espírito”. Então, é 
necessário verificar em que ponto estava o conde antes de se ter despistado. Sem 
grandes surpresas, verifica-se que não estava a definir um perfeito cortesão, pois estava 
a discursar sobre a arte da maquilhagem feminina. Daqui pode-se inferir que a via 
correcta para Canossa é a via das reflexões sobre arte e que a via errada é a via da 
descrição ética e moral do cortesão. 
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 Cortegiano; I-41: “dell‟animo; del quale per ancor poco avemo parlato, né bisogna però lasciarlo (...) 
diremo in poche parole, attendendo al nostro proposito, bastar che egli sia, como si dice, omo da bene ed 
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Na apresentação do esquema da sprezzatura, Canossa alertou para o perigo de 
ultrapassar os limites da medida justa que leva a graça, incorrendo o cortesão no risco 
de cair na afectação. Enquanto orador, Canossa tem necessariamente de se manter 
dentro dos apertados limites da sprezzatura de forma a manter a graciosidade do seu 
discurso, evitando mostrar a sua erudição clássica ou qualquer traço de especialidade no 
discurso, como Nietzsche bem percebeu: 
 
a linguagem da corte é a linguagem do cortesão, que (…) mesmo quando fala de 
coisas científicas, interdiz a si próprio o emprego de todas as cómodas expressões 
técnicas porque cheiram a especialidade. É por isso que a expressão técnica (…) é 
uma mácula de estilo nos países de cultura cortesã.
190
 
 
Um dos modos de esconder a sua erudição é não enveredar por discursos 
demasiado longos. Desta forma, o cortesão tem de saber quando deve terminar o seu 
discurso. A quezília intelectual mais alongada da primeira noite deriva da discordância 
entre Canossa e Federico Fregoso sobre a arte de escrever bem e a arte de bem falar. 
 Castiglione sabe que não pode expor tudo o que tem a dizer sobre literatura e 
boa conversação em poucas linhas e que, como tal, tem de usar toda a sua habilidade na 
arte da sprezzatura para que ninguém suspeite que está a fazer um longo capítulo sobre 
problemas literários. Então, Castiglione finge que o conde não está interessado em 
reflectir sobre tais matérias, mas que são os outros participantes que o obrigam a 
cometer tal pecado, assim, faz com que Cesare Gonzaga descredibilize a importância de 
questões literárias, pois segundo o mesmo essas não são importantes na vida do 
cortesão. Porém, Iuliano Magnífico insurge-se contra esta ideia, defendendo a 
importância de o cortesão saber escrever bem. Desta forma, Castiglione, ao criar esta 
algazarra, estabelece as condições necessárias para que Canossa possa voltar a usar a 
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sua falsa modéstia, dizendo que não quer discorrer sobre literatura ou oratória porque 
não sabe nada sobre esse tema. Castiglione sabe como sair deste impasse, pois, como já 
disse, o cortesão deve fazer com que pareça que é obrigado a falar de determinados 
assuntos. Então, Canossa, ou seja, Castiglione, só falará de literatura e oratória se 
alguém o exigir. Ora, em Urbino quem dá ordens é a duquesa e esta não deixa os 
créditos por mãos alheias, obrigando a que se faça uma exposição sobre literatura e 
oratória. Assim, a modéstia de Canossa cai por terra e o conde começa a sua longa 
incursão por questões literárias e retóricas. Porém, parece que Castiglione continua com 
medo de perder a graciosidade e como mais vale prevenir do que remediar, Canossa 
avisa que “talvez seja necessário estender-me mais do que conviria”191. Castiglione, 
reconhecendo-se especialista em literatura, sabe que não poderá evitar a evidência dessa 
especialidade e que, inevitavelmente, estará sempre muito à beira do poço da afectação. 
Já perto do final da discussão, Castiglione começa a perceber que esticou 
demasiado a corda e que está prestes a perder a graciosidade. Então, leva Canossa a 
dizer “basta!” no que diz respeito a matérias de literatura e oratória, pois importa mais 
prosseguir com “o raciocínio sobre o cortesão”192. Temos aqui, novamente, a exposição 
de que o objectivo do jogo, definir o perfeito cortesão, foi abandonado e trocado por 
outra temática, o que, como já foi referido, só é verdade em parte, pois não se pode 
abandonar ou trocar algo que nunca chegou a existir. No entanto, Federico esforça-se 
para não perder a disputa e continua a elaborar argumentos, o que leva Emilia Pia a 
censurar os dois oponentes. O que se verifica nesta insistência de Federico não é 
nenhuma novidade, pois o que este cortesão está a fazer não é diferente daquilo que foi 
feito pela Duquesa, uma vez que é a sua insistência que obriga Canossa a alongar-se e 
começar a construir um discurso que evidencia demasiado saber; em suma, a cair na 
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 Cortegiano;  I:32: “e forse mi bisognerà ragionar un poco più diffusamente che non si conviene” 
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 Cortegiano;  I-37: “però seguitiamo ormai il ragionamento del cortegiano” 
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afectação. O que Castiglione acaba por fazer é passar um atestado de inocência a 
Canossa, e a si próprio, como se ambos agissem em legítima defesa. Assim, e durante 
mais umas boas dezenas de linhas, Castiglione pode continuar a falar sobre literatura e 
oratória até passar, novamente, os limites desta liberdade condicional, o que acontece 
até nova intervenção da juíza Emilia Pia 
 
Aquele de entre vós que continuar a falar neste assunto neste momento (…) será 
por mim castigado, porque eu quero que o deixemos para outra noite. Mas vós, 
conde, prossegui o raciocínio sobre o cortesão e mostrai-nos que tendes boa 
memória, porque, creio, não será tarefa fácil saber retomá-lo onde o haveis 
deixado
193
   
   
 Encontramos, uma vez mais, a ideia de que existiu um desvio do objectivo do 
jogo, agravado, desta vez, por ter sido longo demais, ao ponto de a dama sugerir que se 
tenha perdido irremediavelmente a possibilidade de continuar a definir o perfeito 
cortesão. Perante esta reprimenda, Canossa promete redimir-se: 
 
Senhora, (…) parece-me que o fio do raciocínio se rompeu, mas, se não me 
engano, creio que dizíamos que a funesta afectação dá sempre má graça a todas as 
coisas, e que a simplicidade e a desenvoltura [sprezzatura] lhes dão, pelo contrário, 
uma graça extrema
194
 
 
A memória de Canossa leva-o precisamente ao capítulo XXVI, aquele em que 
apresenta a doutrina da sprezzatura. Assim, não será incorrecto considerar que a 
tentativa de definição do cortesão se encontra suspensa desde então. E, se atentarmos no 
que Canossa disse antes de chegar a esse capítulo famoso, excepto raras e curiosas 
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 Cortegiano; I-39: “Pena la disgrazia mia a qual di voi per ora parla più di questa materia, perché 
voglio che la rimettiamo ad un‟altra sera. Ma voi, conte, seguitate il ragionamento del cortegiano; e 
mostrateci come evete bona memoria, ché, credo, se sapete ritaccarlo ove lo lassaste, non farete poco.” 
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 Cortegiano; I-40: “Signora, - rispose il conte, - il filo mi par tronco: pur, s‟io non m‟ingano, credo che 
dicevamo che somma disgrazia a tutte le cose dà sempre la pestifera affettazione e per contrario grazia 
estrema la simplicità e la sprezzatura” 
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excepções, como aquela em que o conde refere que a principal profissão do cortesão é a 
das armas, verificamos que o orador se preocupou sobretudo em debater a proximidade 
entre os estatutos de nobre e de cortesão, em criar esquemas aristotélicos sobre a ideia 
de graça e a definir esta enquanto elemento estético. Acreditando nas palavras do conde, 
o capítulo XXVI é um ponto de quebra no raciocínio sobre o cortesão. Ora, se até esse 
ponto pouco se disse sobre tal assunto, a partir de então as preocupações restringiram-se 
ao discurso sobre arte. 
Depois de se ter recordado onde perdera o fio à meada, supostamente a 
imaginária “meada-cortesão”, Canossa começa a falar sobre a arte da maquilhagem 
feminina. De facto, não demora muito até que alguém o avise de que está novamente a 
fugir à responsabilidade de definir o perfeito cortesão
195
. Só que desta vez, o conde já 
nem perde tempo com desculpas e segue os seus propósitos: falar da “pureza 
desprezada” que certas damas exibem na sua maquilhagem e que tanto contribui para a 
conquista da grazia. 
Já perto do final do primeiro livro, o conde pega-se com Cristoforo Romano em 
mais um típico debate renascentista: pintura vs escultura. Tal como aconteceu com o 
debate com Federico Fregoso a respeito da literatura e da oratória, Castiglione alongar-
se à, ainda que menos do que no anterior, e evidenciará uma certa sapiência em relação 
a este tema. Uma vez mais, a graciosidade estará em risco e Castiglione terá de recorrer 
à sprezzatura para a salvar. Depois de uma prolongada e especializada apologia da 
pintura, Canossa começa a perceber que está a passar os limites da medida justa e trava 
a discussão dizendo “não quero que nos estendamos mais sobre o assunto (…) basta 
dizer que ao nosso cortesão convém ter também conhecimento da pintura, dado que é 
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 Cortegiano; I-40: “Seria muito mais cortês da vossa parte prosseguir o vosso discurso e dizer donde 
vem a graça e a cortesania, em vez de querer, a despropósito, pôr a descoberto os defeitos das mulheres” 
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coisa honesta, útil e estimada”196. Mas, na verdade, tal não bastou, pois Canossa revela 
o seu conhecimento dos escritos de Plínio sobre Apeles, a sua sapiência relativamente 
ao uso de técnicas como o chiaroscuro, a técnica da perspectiva, a técnica de estudar a 
anatomia humana através de cadáveres, e o seu vasto conhecimento relativamente às 
obras dos pintores contemporâneos. No entanto, o conde não pode ser acusado de 
afectação, por revelar a sua sabedoria, pois foi obrigado a isso por Cristoforo Romano, 
esse sim, o verdadeiro afectado. 
Certo de que a disputa não pode ser encerrada sem que o discurso se encha de 
expressões que revelam conhecimento e muito estudo, Castiglione sabe que não pode 
voltar a recorrer à juíza Emilia Pia para interromper o mesmo, pois isso já não teria a 
espontaneidade que a graciosidade exige, uma vez que tal fórmula já fora utilizada. 
Assim, Castiglione opta por parar o debate com “um grande ruído de passos e vozes 
fortes”197, pois faz entrar o Prefeito Francesco Maria della Rovere com a sua numerosa 
companhia no tranquilo salão de Urbino. Então, pode-se dizer que Emilia Pia é 
substituída pelo Prefeito, sendo este o salvador de Castiglione no que diz respeito à 
manutenção da graciosidade no seu livro. Porém, para que tal não seja demasiado 
evidente, Castiglione faz com que a entrada do Prefeito seja descrita como prejudicial 
para o diálogo
198
, levando mesmo a que Canossa diga que é altura de pôr um ponto final 
na sua intervenção. 
 Perante isto, Iuliano revela-se indignado, afirmando que o orador está a faltar à 
promessa dada. O espanto de Canossa, perante a exaltação de Iuliano, é digno de 
ressalva, pois sugere que Canossa não se lembra de ter faltado ao prometido. Como 
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 Cortegiano; I-52: “ma non voglio che in questo ragionamento più ci estendiamo. (...) basti solamente 
dire che al nostro cortegiano conviensi ancor della pintura aver notizia, essendo onesta ed utile ed 
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 Cortegiano; I-54: “ma in quello s‟udì un gran calpestare di piedi con strepito di parlar alto” 
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 Cortegiano;  I-54: “a minha vinda a este local teria sido nociva se tivesse impedido alguns belos 
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resposta, o duque acusa o conde de se ter esquecido de algo muito importante: “indicar 
de que maneira o cortesão deve servir-se de qualidades que haveis dito que lhe eram 
convenientes”199. 
Segundo o argumento de Iuliano, parece que Castiglione passou todo o primeiro 
livro a falar sobre as qualidades que o cortesão deve possuir, mas que não explicou 
como estas devem ser usadas. Tendo em conta este juízo, todas as qualidades apontadas 
por Canossa deveriam ter um correlato na corte, ou seja, nas relações aristocráticas que 
têm lugar nos salões contemporâneos e é precisamente a ausência desse correlato que 
Iuliano censura no discurso do conde. Assim, para este orador, o cortesão de Canossa é 
infrutífero, uma vez que as qualidades que possui, ao não serem postas em prática, ao 
não terem uso, não servem para nada. Afinal, não basta que o cortesão tenha qualidades, 
pois ele tem de as evidenciar através de certos comportamentos reconhecíveis pelos 
outros. Mas, para Iuliano, Canossa só esteve preocupado em criar qualidades, 
independentemente da utilidade destas. Esta ideia voltará a surgir no discurso de 
Ottaviano no final da obra: “considero que, do mesmo modo que a música, as festas, os 
jogos e outras matérias agradáveis são a flor da cortesania, levar e ajudar o príncipe a 
agir bem e a defendê-lo do mal, é o verdadeiro fruto”200.  
Então, seguindo Iuliano e Ottaviano, o discurso de Canossa é uma flor sem fruto. 
E se para Canossa ter produzido apenas flores não é grave, para Ottaviano é, pois 
 
se com o seu carácter agradável (…) o cortesão não produzisse outro fruto senão 
ser como é em si mesmo, não consideraria que para adquirir esta perfeição de 
cortesania se devesse dedicar tantos cuidados e ter tantas dificuldades como os 
necessários a quem pretende alcançá-la. Diria de preferência que muitas das 
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 Cortegiano; IV-5 “io estimo che come la musica, le feste, i giochi e l‟altre condicioni piacevoli son 
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cortegiania” 
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qualidades que lhe foram atribuídas, como dançar, festejar, cantar e jogar, seriam 
apenas a ligeireza e a vaidade e, num homem de estatuto, mais dignas de censura 
do que de louvor.
201
  
   
Se o que define um cortesão são sobretudo as suas práticas na corte, como 
parece que Iuliano e Ottaviano sugerem, e não o seu conhecimento da técnica da 
perspectiva em pintura ou o facto de escrever com vocábulos diferentes dos de Petrarca, 
o discurso de Canossa caracteriza-se por ter definido escassamente o cortesão em 
comparação com um criador de flores
202
. Ora, uma vez que as “flores” referenciadas por 
Ottaviano equivalem às “qualidades” referenciadas por Iuliano que remetem para o 
discurso do conde, e se esse mesmo discurso, como já vimos, se preocupa mais com a 
arte do que com práticas da vida cortesã, quer as qualidades, quer as flores são produto 
de um artista ou quanto muito de alguém que reflecte sobre estas matérias, talvez de um 
humanista.  
Então, o que Iuliano acaba por dizer é que Canossa não descreveu o cortesão 
ideal, pois não descreveu sequer um cortesão. E não deixa de ser relevante que não seja 
essa acusação que deixa Canossa incomodado, mas a ideia de que alguma vez tenha 
prometido tal coisa. Importa, então, regressar ao início do seu discurso e à enigmática 
brincadeira de Emilia Pia. De facto, a esperança de Emilia Pia de que o conde iria fazer 
tudo ao contrário do que lhe fora pedido, ou seja, definir o perfeito cortesão, foi tornada 
realidade, ainda que o conde, como vimos, tudo tenha feito para que se pensasse que 
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 Cortegiano; IV-4: “se con l‟esser aggraziato (...) il cortegiano non producesse altro frutto che l‟esser 
tale per se stesso, non estimarei che per conseguir questa perfezion di cortegiania dovesso  l‟omo 
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 Ottaviano parece censurar Canossa por este seguir uma doutrina muito parecida com o esteticismo. De 
facto, ao classificar o cortesão de Canossa como um criador de coisas belas em si, sem que este tenha 
mais funções, Ottaviano atira Canossa para algumas futuras considerações tecidas por Baudelaire e Oscar 
Wilde, como por exemplo: “o artista é o criador de coisas belas”. Oscar Wilde; The Picture of Dorian 
Gray in The Complete Works of Oscar Wilde; Glasgow; Collins; 2003. Este argumento será exposto 
detalhadamente mais à frente.  
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nunca tinha saído dos propósitos do jogo e tentando esconder o evidente, ou seja, as 
suas reflexões sobre arte. 
Tomando como adquirido que o interesse de Canossa nunca passou por definir 
um perfeito cortesão através de reflexões à volta da cortesania, é necessário perceber se 
algum dos outros oradores tinha realmente esse interesse. O segundo livro é obra de 
dois oradores, Federico Fregoso e Bernardo Bibbiena. Enquanto o primeiro parece 
preocupar-se mais em seguir o objectivo do jogo por si proposto
203
, Bibbiena toma de 
assalto o resto do livro com uma longa e exemplificativa conversa sobre o humor. Por 
sua vez, o terceiro livro é marcado pela tentativa dúbia de definir a dama de palácio, 
correspondente feminina do cortesão ideal. Porém, esta tentativa cai muitas vezes em 
discussões filosóficas e teológicas que revelam o pouco interesse dos oradores em 
definir a sua dama de palácio em comparação com o interesse que têm em discutir o 
sexo de Deus ou os Problemas de Aristóteles
204
. O quarto livro é caracterizado pelas 
reflexões sobre política e filosofia moral levadas a cabo por Ottaviano e pelo discurso 
extasiado sobre o amor feito por Pietro Bembo, não havendo grande espaço para 
caracterizar o perfeito cortesão, ainda que Ottaviano se esforce para fingir a 
superioridade do seu retrato do cortesão em relação aos retratos elaborados por aqueles 
que o antecederam. 
Apesar das censuras feitas por Ottaviano ao discurso de Canossa, verifica-se que 
existem algumas características comuns às duas intervenções, nomeadamente na 
tentativa de esconder o assunto que se está a tratar com a recorrente afirmação de que se 
está a definir um cortesão. 
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 Falarei mais pormenorizadamente sobre isto mais adiante. 
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 Saliente-se que estes oradores estão mais preocupados em discorrer sobre o conceito “mulher” do que 
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Grande parte do discurso de Ottaviano aborda questões de ordem política, 
servindo-se Castiglione de muitas citações sem aspas da Política de Aristóteles e da 
República de Platão para discutir tópicos como a melhor forma de governação ou as 
virtudes políticas que o príncipe deve ter. Desta forma, também Ottaviano se esquiva de 
dar preceitos sobre as boas maneiras comportamentais que definem o perfeito cortesão. 
Esta tentativa de fuga não passa despercebida a Cesare Gonzaga que afirma 
 
Na verdade, senhor Ottaviano, não poderia dizer que as vossas lições não são boas 
e proveitosas; no entanto, penso que se definis graças a elas o vosso príncipe, 
merecíeis mais o nome de bom mestre-escola do que de bom cortesão, e ele, mais o 
de bom governador do que de grande príncipe
205
  
 
Ao sugerir que Ottaviano define um bom governador e não um bom príncipe, 
Cesare revela que, na sua opinião, existe uma diferença entre estas duas categorias, tal 
como existe uma diferença entre um cortesão e um preceptor do príncipe no que toca à 
sua educação virtuosa. Assim, para Cesare, um príncipe não se define pelas suas 
virtudes éticas, nem pelo bom exercício das suas funções governativas, mas pelas suas 
boas maneiras na corte. Então, para Cesare, o cortesão, seguindo a ideia de Ottaviano 
segundo a qual o cortesão é aquele que educa o príncipe, tem de ser apenas aquele que 
ensina as boas maneiras ao príncipe e não um mestre-escola que dá ao príncipe lições de 
ética. De acordo com a afirmação de Cesare está também Iuliano, pois ao dizer que 
“quem instrui o príncipe não deve ser chamado cortesão, mas merece um nome muito 
maior e mais honroso. Assim (…) perdoai-me se revelei o vosso erro”206, faz com que 
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cresçam as suspeitas de que Ottaviano está a definir algo que não é um cortesão. Perante 
isto, Ottaviano admite que “O objectivo da cortesania é difícil de atingir e, quando o 
cortesão o consegue, não deve ser chamado cortesão, mas merece um nome maior”207. 
No entanto, verifica-se que Castiglione continua a não estar interessado em revelar esse 
nome maior, tal como o fizera no discurso de Canossa, ao nunca admitir que estava a 
descrever um humanista, ou mesmo um artista, e não um cortesão. Porém, ao contrário 
daquilo que fez no primeiro livro, onde nenhum dos arguentes de Canossa inquiriu o 
conde sobre a possibilidade de estar a formar um artista, Castiglione faz com que os 
arguentes de Ottaviano se vinguem um pouco da sua fanfarronice e obriguem este 
orador a confessar que também ele não está a formar um cortesão, algo que censurara 
nos discursos dos outros oradores. Todavia, Ottaviano foge da armadilha e afirma que: 
 
 E se não quereis chamá-lo cortesão, isso não me incomoda (…) talvez se pudesse 
dizer que tornar-se instrutor do príncipe seria o fim do cortesão, embora não saiba 
quem possa recusar este nome de perfeito cortesão que, na minha opinião, é digno 
do maior louvor (…) Não creio que Aristóteles e Platão tivessem desdenhado o 
nome do perfeito cortesão, porque se vê claramente que fizeram obra de cortesão 
e tenderam para esse fim, um com Alexandre o Grande, o outro com os reis da 
Sicília
208
. 
 
Ora, esta será, provavelmente, a primeira vez na história que alguém classifica 
Aristóteles e Platão como cortesãos e não como filósofos. Então, o que a comparação de 
Ottaviano revela é o seu desespero em tentar esconder o facto de não estar a definir um 
cortesão, mas sim um filósofo, o “nome maior” que Castiglione se recusa a pronunciar, 
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pois, assim, revelaria que o seu interesse é escrever sobre política e filosofia moral e não 
descrever boas maneiras, aquilo que, supostamente, define o cortesão ideal e o distingue 
de Platão e de Aristóteles. 
Uma dos críticos que contribuiu para a ideia de que Castiglione estaria apenas 
interessado em definir um cortesão e não em reflectir sobre arte foi Harry Berger Jr.. O 
crítico americano considera que tudo aquilo que Canossa diz sobre arte é uma pista 
falsa. Na opinião de Berger Jr. isto torna-se mais claro se percebermos que: 
 
the artistic production of objects models the production of subjects. The ultimate 
aim of the acquisition is to convert painting and writing to living self-portraiture 
and self-textualization: ut pictura habitus
209
  
 
Inseparável desta ideia está o já exposto argumento de Berger sobre as 
diferenças entre a corte do duque Federico de Montefeltro e a corte do duque 
Guidobaldo, segundo a qual, os cortesãos convidados por Guidobaldo para o seu salão 
visam substituir os objectos artísticos adquiridos pelo seu pai para ornar o palácio. 
Porém, a ideia de que Castiglione usa o discurso sobre arte apenas para apresentar uma 
estética comportamental não é exclusiva de Berger, pois é um lugar-comum dos estudos 
castiglionianos, sendo que um dos críticos que mais contribuiu para este facto foi 
Anthony Blunt. 
Em Artistic Theory in Italy 1450-1660, Blunt é categórico ao afirmar que foi 
Vasari quem primeiro elaborou uma teoria da graciosidade em conexão com a pintura. 
Porém, diz Blunt, Vasari não foi totalmente original, pois limitou-se a aplicar “to the 
arts the conception of grace as a necessary part of behaviour which had been evolved by 
the writers on manners”210. Para Blunt, o conceito de graça artística de Vasari é tão 
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parecido com a abordagem que Castiglione faz da graça enquanto elemento social e 
comportamental, que o crítico inglês chega mesmo a dizer que toda a teoria da graça 
presente nas Vite deriva do Cortegiano. Para provar esta afirmação, Blunt mostra, de 
uma forma muito curiosa, como Vasari adapta o discurso sobre a graça comportamental 
elaborado por Castiglione à sua teoria artística. Segundo o Blunt, a similitude entre os 
conceitos de graça de Vasari e Castiglione está bem expresso na “comparison which 
Castiglione makes of the grace which he recommends and the methods of ancient 
painters”211. A comparação referida por Blunt é aquela em que Castiglione cita a 
censura dirigida por Apeles a Protógenes por este não saber quando acabar a sua obra. 
Assim, para Blunt, quando Vasari discorre sobre a graça na pintura está a fazer teoria 
artística, mas quando Castiglione discorre sobre a graça na pintura está meramente a 
ilustrar uma teoria sobre comportamentos sociais com um exemplo sobre a graça na 
pintura, o que jamais será uma teoria artística. Para Blunt, ainda que as palavras de 
Castiglione e Vasari sejam as mesmas, o segundo foi o único a referir-se 
exclusivamente à arte, enquanto o primeiro nunca pretendeu fazer tal coisa. 
O que parece ser comum a todas estas ideias é o facto de descreverem as 
reflexões sobre a graça artística elaboradas por Castiglione como algo que não 
corresponderia às intenções do autor, pois, ao recorrer a vocabulário e a ideias 
características da teoria da arte para descrever o comportamento social do cortesão, 
Castiglione acabou, acidentalmente, por influenciar a estética da sua época. Importa, 
então, perceber o que leva estes críticos e historiadores de arte a dizerem este disparate. 
Como tentei demonstrar anteriormente, Castiglione esforça-se, através de 
diferentes artifícios, para que o discurso sobre a graça artística não se pareça com um 
tratado sobre arte. Porém, não creio que as ideias acima expostas derivem, 
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exclusivamente, da capacidade de Canossa para mascarar as suas intenções, mas sim de 
uma crença inabalável de alguns críticos numa descrição feita por Federico Fregoso na 
segunda noite dos debates. 
Como segundo orador do jogo, Federico tem como objectivo principal 
“demonstrar de que forma, de que maneira e tempo, o cortesão deve servir-se das boas 
qualidades que tem e pôr em execução as coisas que já se disse serem-lhe 
convenientes”212. Assim, Fregoso tem consciência de que a finalidade da sua 
intervenção consiste em transformar em frutos as flores cultivadas por Canossa. 
Imediatamente, e como já se profetizara no fim da noite anterior, existe uma espécie de 
desconsideração do trabalho realizado por Canossa. Não é, certamente, por acaso que a 
tarefa de emular o discurso da primeira noite cabe a Federico, pois este, na noite 
anterior, foi o grande antagonista de Canossa, ainda que tenha perdido todas as disputas 
argumentativas em que se envolveu. Então, Federico tem a oportunidade de se vingar 
destas derrotas, o que fará de forma exemplar, mais do que, talvez, o próprio suspeitaria. 
Deve também ser relembrado que a ideia de descrever um perfeito cortesão foi 
sugerida por Federico, pois tal facto será de importância considerável para perceber as 
diferenças existentes entre o discurso de Federico e os discursos dos restantes oradores. 
Não admira, então, que as preocupações de Federico sejam diferentes das preocupações 
artísticas de Canossa. Assim, em vez de falar sobre as semelhanças e as diferenças 
existentes entre a arte de Apeles e a de Protógenes, Federico prefere abordar assuntos 
como as virtudes morais do cortesão. Porém, existe uma passagem no seu discurso que 
revela que Federico não é um inepto no que toca ao conhecimento da arte 
contemporânea. Quando discorre sobre a aplicabilidade das virtudes éticas à vida 
quotidiana dos palácios, Federico diz: 
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é necessário que saiba servir-se delas [virtudes] e, para a sua comparação e, por 
assim dizer, para o seu contraste, fazer por vezes que uma seja mais claramente 
conhecida do que a outra, como fazem os bons pintores, que, com a sombra fazem 
surgir, mostrando-a, a luz dos relevos, e assim, por meio da luz, aprofundam as 
sombras dos planos e juntam as diferentes cores de maneira que através desta 
diversidade uns e outros se mostrem melhor; e o facto de colocar figuras em 
contraste umas com as outras ajuda o pintor a realizar a sua intenção
213
. 
 
Trata-se, pois, de uma descrição de um comportamento com o auxílio de 
vocabulário e ideias da teoria artística, mormente, da teoria da pintura. Estamos perante 
um caso de, nas palavras de Berger, living self-painting, uma vez que a descrição da 
produção do comportamento virtuoso do cortesão é modulada pela descrição da 
produção de objectos artísticos, evidenciando como Castiglione teria sido um dos 
primeiros autores a sublinhar “the idea of „the self as a work of art‟”214. Desta forma, o 
texto de Castiglione parece aproximar-se de certos ideais de Baudelaire e Oscar 
Wilde
215
. Segundo a observação de Federico o cortesão deve proceder de forma a 
tornar-se uma obra de arte; assim, tal como o dandy de Baudelaire, o cortesão não tem 
outra condição além da de cultivar a ideia do belo em si próprio
216
. Na verdade, o 
cortesão de Federico apresenta bastantes semelhanças com o dandy, pois a descrição 
deste último, feita por Baudelaire, lembra algumas das características essenciais do 
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cortesão, como o aspecto gracioso e apresentação da sprezzatura em tudo o que faz ou 
diz: 
 
Está realmente lá aquela ligeireza de aspecto, aquela segurança de maneiras, aquela 
simplicidade no ar de dominação, aquela forma de vestir uma casaca e de montar 
um cavalo, aquelas atitudes sempre calmas mas reveladoras de força, que, quando 
o nosso olhar descobre uma dessas criaturas privilegiadas em quem o bonito e o 
temível se confundem tão misteriosamente, nos fazem pensar: „Ali está 
possivelmente um homem rico, mas mais seguramente um Hércules sem 
emprego.‟217 
 
Porém, este será um caso isolado em todo o Cortegiano, pois não se encontram 
mais exemplos desta espécie nas intervenções dos outros oradores, especialmente 
naquela em que a arte é o tema central, a intervenção de Ludovico Canossa no primeiro 
livro. 
Para perceber melhor a dinâmica em que ocorre esta pequena vingança de 
Federico, convém salientar que um dos objectivos do jogo passa por uma obrigação de 
completar ou superar aquilo que fora dito pelos intervenientes anteriores, o que nem 
sempre ocorre da forma mais pacífica. Esta necessidade de superar o discurso anterior é 
bem visível, uma vez que cada novo interveniente se esforça por mostrar que tem algo a 
acrescentar. Porém, nem sempre esta necessidade se caracteriza pelo facto de o orador 
mostrar que o seu antecessor se esquecera de dizer algo. O início do discurso de 
Ottaviano é marcado por fortes críticas aos discursos anteriores, chegando mesmo o 
orador a classificar as intervenções que precederam a sua como “infrutíferas”, 
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admitindo até que estas podem ser nocivas para a descrição do perfeito cortesão. Assim, 
Ottaviano passa um atestado de incompetência aos seus colegas, considerando que os 
seus discursos não passaram de conversas fúteis.  
Este juízo de Ottaviano, sobre os discursos que antecederam o seu, tem sido 
encarado pela crítica como revelador de uma certa preocupação de Castiglione 
relativamente ao facto de o seu livro poder ser considerado frívolo. Assim, segundo 
esses mesmos críticos, o discurso de Ottaviano resgataria o Cortegiano da possibilidade 
de ser uma obra cheia de futilidades, pois somente neste último livro Castiglione 
evidencia uma preocupação com a utilidade do cortesão
218
. Como já vimos, um dos 
alvos das críticas de Ottaviano é, precisamente, o discurso de Canossa, pois este, ao 
descrever apenas flores e não frutos, será o príncipe das futilidades; mas também o 
discurso de Federico, tão diferente do de Canossa, é apresentado por Ottaviano como 
infrutífero. Julgo que, contrariamente ao que é defendido por alguma crítica, o discurso 
de Ottaviano não resgata nada, pois se Castiglione quisesse apenas escrever sobre 
filosofia moral, teria escrito apenas sobre filosofia moral e não sobre pintura ou sobre 
humor. O que parece evidente é que Ottaviano tem a obrigação de superar os outros 
oradores e que essa superação passa pela descredibilização dos seus discursos. Todavia, 
a crítica parece ter acreditado piamente nas palavras de Ottaviano, desconsiderando 
também os discursos dos outros oradores. Desta forma, a crítica afirma que Ottaviano 
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está mais perto dos interesses de Castiglione, e, consequentemente, mais perto da 
verdade sobre o perfeito cortesão do que qualquer um dos outros intervenientes. 
  O mesmo se passa com as palavras de Federico em relação às palavras de 
Canossa. Ao descrever o comportamento social do cortesão com o auxílio das ideias 
artísticas expostas anteriormente por Canossa, ou seja, ao dar-lhes um sentido prático, 
Federico descredibiliza o discurso do conde. Desta forma, a crítica parece dar primazia 
a uma observação de Federico sobre toda a intervenção de Canossa, como se esta frase 
de Federico resgatasse a arte da futilidade em que o conde supostamente a encerrara. 
Isto revela uma tendência da crítica para aproximar o argumento de Federico dos 
interesses de Castiglione em relação à arte a expensas do discurso de Canossa. Partindo 
da frase de Federico, alguns críticos, como Anthony Blunt, chegam à conclusão de que 
as reflexões sobre arte feitas por Canossa apenas servem para ilustrar atitudes 
comportamentais palacianas, pois, na opinião desses mesmos críticos, as intenções de 
Castiglione esgotavam-se nessa ilustração e na aplicação da máxima wildeana “one 
should either be a work of art, or wear a work of art”219 ao comportamento do cortesão, 
ou seja, na criação de um Dorian Gray, o que a mim me parece uma interpretação muito 
redutora.  
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IV CAPÌTULO 
 
A dado passo de O Processo Civilizacional, Norbert Elias refere que o final do 
século XV foi marcado por uma velocidade vertiginosa no que toca à circulação social 
entre elementos da aristocracia e da burguesia. Perante isto, diz o sociólogo, no início 
século XVI, existiu a necessidade de restabelecer uma hierarquia social, onde uma nova 
aristocracia, composta por muitos elementos provenientes da burguesia, obedecesse a 
um novo código de valores e se distinguisse pelas suas boas maneiras comportamentais 
do resto da sociedade
220
. Para Elias, os livros de boas maneiras foram fundamentais para 
cimentar esses ideais e é nesta categoria que se inserem “os livros de maneiras de 
Erasmo, de Castiglione, de della Casa e outros”221. 
Nos capítulos seguintes desta obra, Elias faz um levantamento das prescrições 
relativas às boas maneiras mais importantes nas cortes renascentistas. Apesar de um 
interesse especial no De Civilitate morum puerilium (1530) de Erasmo, Elias não se 
restringe a esta obra, recorrendo frequentemente a passagens do Galateo de Giovanni 
della Casa e a outros livros de maneiras da época. Assim, uma boa parte de O Processo 
Civilizacional é composta por uma colecção de exemplos relativos às boas maneiras 
presentes nesses livros. Elias divide os exemplos em vários grupos: maneiras à mesa, 
maneiras respeitantes às funções naturais, maneiras de assoar, maneiras de cuspir, 
maneiras no quarto e maneiras nas relações palacianas entre homens e mulheres. A 
recolha de exemplos levada a cabo por Elias revela não só uma procura exaustiva por 
parte do sociólogo, mas também uma selecção criteriosa destes. 
Porém, mesmo um leitor pouco atento estranha a ausência de exemplos 
provenientes do Cortegiano, uma vez que Elias colocara o livro de Castiglione na 
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mesma prateleira em que colocara os abundantemente citados De Civilitate e Galateo. 
Ora, esta ausência muito dificilmente pode ser explicada por um suposto esquecimento 
por parte do sociólogo. Creio que este “esquecimento” se deve ao facto de Elias, na sua 
nomeação dos livros de maneiras mais importantes do Renascimento, recorrer a uma 
ideia fortemente instalada na opinião comum que classifica o Cortegiano como um livro 
de boas maneiras comportamentais. Porém, aquando da selecção de exemplos que 
comprovassem a importância das boas maneiras no teatro da corte, Elias ter-se-á, não 
só, deparado com a dificuldade em encontrar esses exemplos no Cortegiano, mas 
também, apercebido de que existiriam diferenças significativas entre os livros de boas 
maneiras e o livro de Castiglione. Tal não significa que o Cortegiano possa ser 
apresentado como um livro onde não existe a mínima prescrição relativamente a boas 
maneiras, até porque essa afirmação seria falsa, mas parece revelar que algo está mal em 
relação à etiqueta “livro de boas maneiras” que o Cortegiano usualmente traz na sua 
lombada. 
   Importa, então, perceber o que caracteriza um livro de boas maneiras. Esta 
categoria literária costuma apresentar vários aspectos formais comuns a todos os seus 
livros, independentemente da época ou do local em que foram escritos: um tom 
prescritivo, impessoal e autoritário, formas verbais no modo imperativo, constantes 
repetições e enumerações, uma escassez substancial de explicações ou reflexões sobre 
aquilo que é prescrito e uma predilecção por formas universais como “sempre” ou 
“nunca”, negligenciando, assim, as circunstâncias particulares da acção. Estes livros 
caracterizam-se, sobretudo, pela tentativa de ensinar um método ou de construir um 
protocolo a respeito de determinada acção, não tendo em conta as diferenças que se 
constituem de caso para caso. Em suma, visam criar normas universais que devem ser 
escrupulosamente seguidas. 
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Tome-se como exemplo o De Civilitate de Erasmo
222
. Dividido em sete 
pequenos capítulos, correspondendo cada um a um determinado assunto
223
, o livro, diz 
Erasmo, tem por objectivo fazer com que os rapazes aprendam certas regras
224
. Ora, 
estas regras não serão apresentadas através de exemplos, mas sim através de 
prescrições. 
Quando dá normas relativas à boa maneira de olhar para algo ou alguém, diz 
Erasmo: 
o olhar deve ser calmo, respeitador e seguro: não deve ser carrancudo, que é a 
marca da truculência, nem descarado, que é a marca da insolência, nem alvejante e 
descontrolado, uma característica de insanidade; nem furtivo, como os dos 
suspeitos e dos conspiradores de traição; nem embasbacado como os dos idiotas; 
nem devem os olhos e as pálpebras estar constantemente a pestanejar
225
 
 
Assim, o que se deve e não deve fazer é descrito através de pequenas orações, 
marcadas pelo tom imperativo e pela repetição da conjunção coordenativa copulativa 
“nem”, o que torna o texto parecido com uma lista prescritiva. Verifica-se, ainda, que 
Erasmo não explica pormenorizadamente as razões que levam a que algo seja bom ou 
mau, limitando-se a fazer corresponder um vício ou uma perversão a cada acto 
impróprio. Assim, não se explica detalhadamente porque razão o olhar furtivo é 
impróprio, bastando afirmar que é o olhar típico dos suspeitos e dos desconfiados. Esta 
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(1528) e o texto de Erasmo (1530), o segundo com o facto de o De Civilitate ser considerado por muitos o 
livro de boas maneiras comportamentais do Renascimento por excelência e o terceiro com o facto de 
Harry Berger Jr. já ter explorado a comparação entre o Cortegiano e o Galateo de della Casa.  
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 O primeiro capítulo trata da condição decente e indecente do corpo, o segundo dos cuidados a ter com 
o mesmo, o terceiro do comportamento na igreja, o quarto dos banquetes, o quinto das reuniões, o sexto 
dos divertimentos e o sétimo do quarto de dormir. 
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Desidério Erasmo; On Good Manners – De Civilitate Morum Puerilium in Collected Works of 
Erasmus; vol. 25; ed. J.K. Sowards; Toronto; University of Toronto Press; 1974; p. 273 
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 Desidério Erasmo; idem; p. 274: “the eyes should be calm, respectful, and steady: not grim, which is 
mark of truculence; not shameless, the hallmark of insolence; not darting and rolling, a feature of 
insanity; nor furtive, like those of suspects and plotters of treachery; nor gaping like those of idiots; nor 
should the eyes and eyelids be constantly blinking”. Tradução minha a partir da tradução inglesa da 
edição acima referida. 
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ausência relativa de explicações ou reflexões sobre as ordens e os conselhos dados é 
característica dos livros de boas maneiras. Desta forma, o autor corresponde a uma 
espécie de enunciador da verdade, de uma verdade universal sobre determinado assunto, 
que não admite dúvidas, não sentindo, por isso, necessidade de explicar as regras por si 
ditadas. Ao ser enunciador dessa verdade, parece proclamar uma total objectividade, 
pois o seu texto nunca parte de considerações empíricas, ou seja, da expressão de um 
ponto de vista, mas sim de uma enunciação de regras, o que pode explicar, em parte, as 
razões pelas quais muitos livros de boas maneiras são tão semelhantes, pois parecem 
caracterizar-se por uma certa impessoalidade. Sobre este aspecto deve-se ainda referir a 
importância da tradição e do uso na concepção destas regras, uma vez que não foi 
Erasmo que as inventou, pois limitou-se a compilar aquilo que a tradição e o costume 
recomendavam. Muitas das regras enunciadas nos livros de boas maneiras são 
abstracções (universais) que se formaram a partir da acumulação de situações concretas 
(particulares). Assim, o autor de livros de boas maneiras não é apenas a voz da Verdade, 
mas é sobretudo a voz da tradição.  
Tudo isto facilita a construção de um texto através de meras definições 
categóricas sobre o que é bom e o que é mau, ou sobre o que é próprio e impróprio, uma 
vez mais, marcadas por um estilo repetitivo: 
 
É incorrecto respirar, constantemente, de forma ruidosa, o que é sinal de uma raiva 
furiosa. É ainda pior ter o hábito de arfar como um possesso, apesar de termos de 
abrir uma excepção para com aqueles que são afligidos pela asma. É ridículo fazer 
do seu nariz uma trompete
226
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 Desidério Erasmo; idem; p. 275: “It is bad manners to breath noisily all the time, which is the sign of 
furious anger. It is even worse to make a habit of snorting like one possessed, although we must make 
allowance for heavy breathers who are afflicted with asthma. It is ridiculous to trumpet with one‟s nose.” 
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Porém, deve ser sublinhado que se o texto de Erasmo prima pela diminuta 
tentativa de relacionar o que é impróprio com um vício de carácter ou com uma 
perversão comportamental, grande parte dos livros de boas maneiras nem sequer se 
preocupam com isso, limitando-se a enumerar uma série de prescrições sem qualquer 
explicação que as justifique. 
Outro dos aspectos que caracteriza os livros de boas maneiras é a sua 
predilecção por uma certa negligência das circunstâncias particulares, sendo frequente o 
uso de expressões universais como “sempre”227 e “nunca”228 nas prescrições ditadas 
pelo autor. No caso do De Civilitate são raras as vezes em que Erasmo tem em conta as 
situações particulares. No entanto, apesar desta escassez de exemplos em que as 
circunstâncias são tidas em conta, parece que Erasmo o faz muito mais do que os outros 
autores de livros de boas maneiras, uma vez que J.K. Sowards afirma: “A characteristic 
feature of De Civilitate is the absence of dogmatic pronouncements. Erasmus‟ own 
wanderings throughout Europe are reflected in the variety of social customs on which 
he draws to illustrate his theme”229. 
Quanto ao tipo de assuntos tratados, verifica-se que Erasmo se preocupa 
sobretudo com o decoro exterior do corpo e com o protocolo cerimonial em 
determinados espaços: mesa, quarto, igreja. Assim, Erasmo elabora uma lista de 
preceitos a respeito de temas tão específicos como a forma correcta de vomitar
230
 ou de 
eliminar o ar do sistema digestivo
231
, não se esquecendo de tentar padronizar a melhor 
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 Desidério Erasmo; idem; p. 279: “Sempre que passares as portas de uma igreja, descobre a cabeça e 
ajoelha-te modestamente” 
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 Desidério Erasmo; idem; p. 281: “Nunca te sentes à mesa sem te teres lavado e sem teres as unhas 
limpas” 
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 J.K. Sowards; Introductory Note in On Good Manners – De Civilitate Morum Puerilium in Collected 
Works of Erasmus; vol. 25; ed. J.K. Sowards; Toronto; University of Toronto Press; 1974; p. 271 
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Desidério Erasmo; idem; p. 276: “retira-te quando vais vomitar; o acto de vomitar não é vergonhoso, 
mas vomitar devido à gula é nojento” 
231
 Desidério Erasmo; idem; p. 278: “que ele cubra o som, fingindo que tosse”  
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maneira de, durante as refeições, retirar a carne que se encontra agarrada aos ossos
232
. 
Todo o texto é escrito numa linguagem acessível, de modo a facilitar a memorização 
das regras, em que as regras são expostas com a maior clareza possível, daí o exagero na 
repetição de vocábulos e na apresentação de uma sintaxe caracterizada pela sua 
simplicidade. A memorização das regras é fulcral para os objectivos pedagógicos de 
Erasmo, pois deve ser relembrado que o seu livro foi escrito para uso dos mais jovens.  
Como já é sabido, expor as coisas com a maior clareza possível parece não ser 
um dos interesses de Castiglione, até porque, como facilmente se percebe, o Cortegiano 
é um livro para adultos e não para crianças. No entanto, é um argumento pobre afirmar 
que o Cortegiano não é um livro de boas maneiras apenas devido a esta diferença 
estilística. Importa, pois, perceber em que se aproxima e se distancia o Cortegiano dos 
livros de boas maneiras. 
O facto de se apresentar com uma forma diferente das habitualmente usadas nos 
livros de boas maneiras, pois é um diálogo, não isenta o Cortegiano de possuir algumas 
das características que definem os livros de maneiras como o De Civilitate, mas, 
certamente, contribui para que algumas dessas características passem mais 
despercebidas. Ainda assim, não é comum encontrar nas intervenções dos cortesãos 
presentes no livro o tom impessoal e autoritário de Erasmo. Cada orador tem por 
objectivo expor o seu ponto de vista ao criar o cortesão conforme o seu juízo próprio, 
afastando-o dos retratos feitos pelos oradores que o antecederam. Desta forma, são 
visíveis as diferenças entre o cortesão de Canossa, um artista, e o de Ottaviano, um 
filósofo. Perante toda esta subjectividade, é difícil encontrar a normatividade 
transmitida pelo tom impessoal e autoritário de Erasmo no Civilitate. Daí que sejam 
raras as vezes em que o livro de Castiglione se revela uma lista de prescrições e normas. 
                                                          
232
 Desidério Erasmo; idem; p. 284: “roer ossos é coisa de cão; as boas maneiras requerem que estes 
sejam raspados com uma faca pequena” 
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No entanto, mesmo nessas escassas aparições do tom prescritivo verifica-se que existem 
diferenças significativas para o texto de Erasmo. 
No Cortegiano existem três momentos em que as marcas características do 
discurso prescritivo aparecem claramente: no segundo livro, na intervenção de Federico 
Fregoso; no terceiro livro, no discurso de Iuliano e no quarto livro, na intervenção de 
Ottaviano. Porém, estas três situações são bastante diferentes entre si. Uma vez que a 
segunda das situações enunciadas é pouco importante para o desenvolvimento do meu 
argumento
233
, uma breve incursão pelos outros dois momentos pode revelar-se 
interessante. 
Visto que, segundo Ottaviano, o objectivo do cortesão é ensinar o príncipe, não 
será de estranhar que o orador assuma por vezes o papel de prescritor, ou de, como lhe 
chamou Cesare Gonzaga, mestre-escola
234
. Ora, mestre-escola é uma designação que 
fica muito bem ao Erasmo do De Civilitate; porém, Ottaviano nunca chega a assumir 
aquele estilo meramente afirmativo e autoritário que caracteriza o texto de Erasmo. 
Mas, ainda assim, verifica-se um certo tom prescritivo
235
. Todavia, Ottaviano esforça-se 
para explicar e justificar as suas prescrições um pouco mais pormenorizadamente do 
que Erasmo, não se limitando a dizer que determinada acção é imprópria apenas porque 
só alguém vil a pode cometer. Quando dita ao príncipe, ainda que indirectamente, que 
este deve amar a sua pátria e o seu povo, Ottaviano não se limita a dizer que tal é bom 
porque quem não o faz é um tirano, pois esforça-se para justificar a sua prescrição 
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Num determinado momento da sua descrição da dama de palácio, Iuliano limita-se a fazer 
corresponder certas virtudes femininas a algumas das virtudes relativas ao cortesão ideal, que tinham sido 
expostas por Federico na noite anterior. Iuliano parece quase criar uma tabela em que uma determinada 
excelência do cortesão equivale a uma certa excelência da dama. Desta forma, Iuliano parece criar uma 
lista de preceitos, o que não é totalmente verdade, pois está apenas a recriar a lista elaborada por Federico. 
Assim, o seu tom prescritivo parecer surgir apenas como uma consequência do tom prescritivo usado por 
Federico na noite anterior. 
234
 Cortegiano; IV-36: “merecíeis mais o nome de bom mestre-escola do que de bom cortesão” 
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 Cortegiano; IV-27: “é também dever de um bom príncipe instruir de tal modo os seus povos (…) Os 
príncipes devem tornar os seus povos belicosos” ou em IV-33: “Dir-lhe-ia também como deveria amar a 
sua pátria (…) Em seguida, diria como deveria amar os seus próximos” 
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dizendo que não deve manter o seu povo e a sua pátria “numa servidão muito grande, 
para não se tornar odiado por eles, porque é daqui que surgem as sedições, as 
conspirações e mil outros males”236. 
 No entanto, parece haver algumas diferenças entre os assuntos abordados por 
Ottaviano e os assuntos do De Civilitate e dos outros livros de maneiras citados por 
Norbert Elias. De facto, governar um ducado e cuspir são acções diferentes, ainda que 
ambas impliquem, para bem do seu sucesso, a existência de maneiras correctas, ou pelo 
menos, mais acertadas, de o fazer. Afinal, se não existissem diferenças entre as duas 
acções, Norbert Elias poderia acrescentar à sua lista de livros renascentistas de boas 
maneiras O Príncipe de Maquiavel, o que me parece uma possibilidade bastante exótica 
não só pelas diferenças temáticas, mas também porque Maquiavel não se limita a 
prescrever normas, uma vez que a sua obra está repleta de explicações e razões que 
justificam os seus conselhos. 
Convém ainda salientar a descrença de Ottaviano na possibilidade de ensinar 
algo através de uma lista de regras, ou seja, na viabilidade de tratados como o De 
Civilitate. Como já sabemos, para Castiglione a imitação e a prática são sempre mais 
importantes do que qualquer tratado teórico. Na verdade, Castiglione difere bastante de 
Erasmo neste aspecto, pois se alguma espécie de ensino existe no Cortegiano, este 
caracteriza-se pela constante exemplificação, algo que não encontramos no De 
Civilitate. Poderia ser objectado que essa diferença se justifica pelo facto de o texto de 
Erasmo ser direccionado para crianças e o Cortegiano ser direccionado para adultos. 
Porém, a discórdia parece residir noutro ponto, pois, para Castiglione, e contrariamente 
a Erasmo, a educação das crianças também deve ser feita através da exemplificação e 
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 Cortegiano;  IV-33: “tenendogli non in troppo servitù, per non si far loro odioso; dalla qual cosa 
nascono le sedizioni, le congiure e mille altri mali”  
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não através da construção de uma lista de preceitos teóricos para consequente 
memorização
237
.  
Este convicção é de crucial importância no discurso de Ottaviano, pois se o 
orador defende que o bom ensino consiste na instrução pelo costume, a sua intervenção 
segue esse mesmo princípio, como a Duquesa o reconhece ao dizer que Ottaviano não 
se limitou a explicar em que consistia o seu bom cortesão, aquele que ensina o príncipe, 
pois, através do seu discurso mostrou como este o deve fazer
238
, ou seja, ensinou através 
do exemplo. 
Porém, se, como tentei mostrar, o discurso de Ottaviano é bastante diferente do 
texto de Erasmo, o mesmo não se passa com uma parte do discurso do seu irmão 
Federico no segundo livro. 
Apesar de, no início da mesma intervenção, Federico se esforçar por dizer que 
não pode ditar regras sobre a prática da cortesania
239
, verifica-se que o seu discurso 
apresenta muitas das características dos textos dos livros de boas maneiras: 
 
O nosso cortesão não usará tola presunção (…) não será obstinado, nem 
conflituoso, como alguns que parecem não ter outro prazer senão ser incómodos e 
desagradáveis como moscas (…) não será tagarela, vaidoso, mentiroso; não se 
gabará, não será adulador inepto, mas modesto e pleno de contenção, usando 
sempre, sobretudo em público, a reverência e o respeito que são convenientes ao 
servidor em relação ao seu senhor.
240
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 Cortegiano; IV-29: “Deve-se, pois, instruir por meio do costume quem pode governar os apetites ainda 
incapazes de razão e, com essa boa utilização, dirigi-los para o bem e depois temperá-los estavelmente 
com a inteligência, que, embora só mais tarde revele a sua luz, permite fruir mais perfeitamente das 
virtudes a quem foi bem instruído pelos costumes, nos quais, na minha opinião, tudo consiste” 
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 Cortegiano; IV-43: “haveis recolhido as coisas muito belas e diversas sobre o fim da cortesania; e pode 
dizer-se que não só sois esse perfeito cortesão que procurarmos, capaz de ensinar bem o vosso príncipe, 
mas também que (…) podeis ser um óptimo príncipe” 
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 Cortegiano; II-6: “querer reduzir isso a uma regra muito pormenorizada seria muito difícil e talvez 
supérfluo” 
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Cortegiano; II-18: “Non usarà il nostro cortegiano prosonzione sciocca (...) non sarà ostinato e 
contenzioso, come alcuni, che par che non godano d‟altro che d‟essere molesti e fastidiosi a guisa di 
mosche (...) non sarà ciancciatore, vano o bugiardo, vantatore nè adulatore inetto, ma modesto e ritenuto, 
usando sempre, e massimamente in publico, quella reverenzia e rispetto che si conviene al servitor verso 
il signor” 
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Como se pode perceber, Federico abusa do uso do futuro do presente simples, 
uma vez que é através deste abuso que o orador reforça o carácter imperativo das suas 
frases, sendo que o uso desta forma verbal é típico dos livros prescritivos
241
.  
Uma leitura atenta do discurso de Federico permite perceber que este se divide 
em duas partes. A primeira parte revela uma preocupação extrema do orador em 
relembrar duas das virtudes principais do cortesão apresentadas por Canossa, a 
sprezzatura e o bon giudicio. Também nesta primeira parte, Federico mostra uma 
constante necessidade em sublinhar a dificuldade de prescrever regras universais, pois 
Federico segue Canossa na defesa da importância de saber lidar com particulares
242
. 
Pelo contrário, a segunda parte é caracterizada pelo esquecimento da dificuldade em 
lidar com regras universais, pois Federico abusa no uso de prescrições que não têm em 
conta os particulares. Porém, Castiglione não se limita a fazer com que o discurso de 
Federico mude radicalmente sem que exista um motivo para que tal aconteça, pois faz 
com que o orador pareça ser forçado a alterar as suas preocupações e o seu estilo. O 
culpado é messer Morello que interpela o orador dizendo: 
 
Parece-me que as vossas regras pouco ensinam, porque, quanto a mim, sei tanto 
agora como sabia antes de vós no-las terdes mostrado, embora me recorde de as ter 
ouvido de padres a quem me confessei e que me parece que as chamam „as 
circunstâncias‟243 
 
Esta crítica feita pelo decano dos cortesãos de Urbino leva a que Federico se 
esqueça da importância das “circunstâncias” no retrato do seu cortesão, pois, deste 
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 Tome-se como exemplo as tábuas dadas por Deus a Moisés com os dez mandamentos: “Não matarás. 
Não adulterarás. Não furtarás. Não dirás falso testemunho”. Bíblia Sagrada; Êxodo 20: 13-16 
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 Cortegiano; II-7 “que considere bem o que faz ou diz, o lugar onde o faz, em presença de quem, em 
que momento, a razão porque o faz, a sua idade, a sua profissão, o fim para que tende e os meios que o 
podem levar a ele” 
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Cortegiano;  II-8: “Queste vostre regule (…) a me par che poco insegnino; ed io per me tanto ne so ora, 
quanto prima che voi ce le mostraste; benché mi ricordi anchor qualche altra volta averle udite da‟ frati 
co‟ quali confessato mi sono, e parmi che le chiamino „le circonstanzie‟.” 
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ponto em diante, são várias as vezes em que as regras prescritas pelo orador surgem 
acompanhadas de palavras como “sempre” e “nunca” Assim, quando Federico dita que 
o cortesão não deve olhar para o seu príncipe como se este fosse um seu semelhante
244
, 
não tem em conta as particularidades de uma situação concreta, como por exemplo: a 
idade do príncipe e do cortesão, o local onde a situação ocorre, a existência ou não de 
público, o objectivo do olhar do cortesão, etc. Tudo isto sugere a ausência do bon 
giudicio, que Castiglione tanto defende, em detrimento de um cumprimento cego de 
regras universais. Ora, abdicar de uma virtude tão importante é algo que Castiglione 
jamais aceitaria, pois todo o Cortegiano, com a excepção da segunda parte do discurso 
de Federico, é caracterizado por uma apologia da mestria nas situações particulares. Não 
creio que Castiglione considerasse que existe apenas uma maneira correcta de olhar para 
um príncipe, pois, certamente, o autor consideraria um erro olhar da mesma maneira 
para o velho Federico de Montefeltro e para a criança Carlos V, ainda que ambos 
fossem príncipes. 
No entanto, as semelhanças entre o discurso de Federico e o texto de Erasmo não 
são apenas de ordem formal ou estilística, pois também partilham interesses comuns. 
Contrariamente aos outros oradores, Federico estabelece uma série de preceitos que 
abordam temas típicos dos livros de boas maneiras. Porém, Castiglione, consciente de 
que não pode arriscar totalmente a graciosidade do seu livro, sabe que não pode ser tão 
preciso ou explícito como os livros de boas maneiras. Então, falar sem pudores de temas 
como “cuspir” ou “vomitar”, coisa que Erasmo faz sem constrangimentos, é algo que 
lhe está completamente proibido. Ainda assim, Castiglione permite que Federico 
estabeleça algumas considerações sobre algumas maneiras comportamentais que devem 
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falaram apenas uma vez, caminham para ele com um rosto sorridente e amistoso, como se quisessem 
cumprimentar um seu igual, ou fazer um favor a um inferior” 
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ser evitadas pelo cortesão, mas que, segundo conta, alguns pretendentes a esse estatuto 
praticam: 
 
Muitas vezes, empurram-se do cimo das escadas, dão bastonadas nos rins uns aos 
outros ou atiram tijolos, atiram punhados de areia para os olhos, lançam cavalos 
para os fossos ou do alto de uma ladeira; depois, quando estão à mesa, lançam-se à 
cara sopas, molhos, geleias, tudo o que esteja ao seu alcance e depois riem. (…) Há 
alguns que fazem apostas para quem coma e beba as coisas mais repugnantes e 
fétidas
245
 
 
Desta forma, tem de ser reconhecido que no Cortegiano existe uma parte que se 
assemelha bastante a um livro de boas maneiras. No entanto, como todas as excepções, 
esta excepção merece uma análise mais cuidada que nos permita perceber se realmente 
os interesses de Castiglione passariam por escrever um livro de boas maneiras. 
Para além de ser caso único no Cortegiano, deve ser tido em conta que este 
discurso prescritivo é um dos mais curtos presentes no livro. Porém, um mero 
argumento quantitativo, ainda que tenha a sua relevância, não é suficiente para afirmar 
que a intenção do autor não passava por escrever um livro de boas maneiras palacianas. 
Por sua vez, o facto de ter sido Federico a escolher o objectivo do jogo, formar um 
cortesão perfeito, é importante para percebermos os interesses de Castiglione. 
Como já defendi, apesar de não o admitirem, tanto Canossa, como Bibbiena, 
Bembo ou Ottaviano, estão pouco interessados em definir prescritivamente o perfeito 
cortesão, o que, por sua vez, não acontece com Federico. Não perdendo tempo com 
considerações platónicas sobre o amor, com a graciosidade da pintura de Apeles ou com 
anedotas contadas por Cícero, Federico, através das suas prescrições, esforça-se para 
definir o cortesão na sua actividade, a cortesania. Ora, a cortesania, distingue-se pelas 
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 Cortegiano; II-36: “Spesso s‟urtano giù per le scale, si dan de‟ legni e de mattoni l‟un l‟altro nelle reni, 
mettonsi pugni di polvere negli occhi, fannosi ruinare i cavalli addosso ne‟ fossi o giù di qualque poggio; 
a tavola poi, minestre, sapori, gelatine, tutte si danno nel volto, e poi ridono (...) Sono alcuni che 
contrastano e mettono il prezio a chi può mangiare e bere più stomacose e fetide cose” 
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boas maneiras comportamentais nas relações palacianas, quer com os superiores quer 
com os pares, e não por saber o que disse Plínio sobre Zêuxis, pois isso não distingue 
um cortesão da corte de Urbino de um monge erudito encerrado num mosteiro da 
Baviera. Perante isto, parece que Federico foi o único a cumprir o objectivo proposto 
pelo jogo e, curiosamente, por si. 
No entanto, o facto de ter sido o único cumpridor das regras do jogo não 
significa que o discurso de Federico corresponda mais aos interesses de Castiglione do 
que os restantes discursos. Aliás, segundo Castiglione, a graciosidade, essa sim um dos 
interesses do autor, pode ser alcançada através da violação das regras
246
. E, na verdade, 
estilisticamente, o discurso de Federico apresenta diferenças consideráveis face aos 
discursos dos outros oradores, estando mais longe da delicadeza e da simplicidade 
elogiadas por Castiglione e características da graça. 
Reconhecendo no discurso de Federico uma descrição das boas maneiras 
necessárias ao cortesão perfeito, devem ter sido muitos os leitores que consideraram que 
esta pequena parte de uma única intervenção corresponderia à verdadeira e única 
intenção do Cortegiano: apresentar regras comportamentais a serem seguidas por quem 
quisesse tornar-se um cortesão. Assim, tal como já acontecera com a ideia de que 
Castiglione usa o discurso sobre arte apenas para apresentar uma estética do 
comportamento, o discurso de Federico volta a ser decisivo para a constituição de um 
lugar-comum nos estudos castiglionianos, a afirmação de que o Cortegiano é apenas um 
livro de boas maneiras. Então, novamente, surge a sensação de que a crítica toma 
Federico como o mensageiro da verdade, ou seja, como uma espécie de alter-ego de 
Castiglione, sendo os outros oradores apenas personagens secundárias, o que me parece 
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 Cortegiano; I-35: “Não sabeis que as figuras do discurso, que tanta graça e brilho dão à palavra, são 
todas elas violações das regras gramaticais, mas que elas são aceites e confirmadas pelo uso, porque, sem 
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não só abusivo, mas completamente erróneo
247
. Para que se perceba melhor este erro, 
convém atentar num ponto que revela precisamente o contrário, ou seja, que Castiglione 
se demarca de Federico, mostrando até uma certa animosidade para com este orador. 
Como já foi dito, durante o primeiro debate Federico é o arguente de Canossa 
em matérias literárias. Uma vez que Canossa apresenta a defesa de argumentos que são 
queridos a Castiglione
248
, Federico tem de sair obrigatoriamente derrotado; porém, ao 
vender cara a sua derrota, Castiglione faz com que a vitória de Canossa termine com um 
raspanete do conde ao seu adversário, não só pela sua falta de conhecimento, mas 
também pela sua afectação, ao achar que sabe mais do que aquilo que sabe
249
. Assim, 
apesar de o fazer indirectamente, Castiglione descreve Federico como alguém que não 
se limitou a cair numa das perversidades que constituem o esquema da sprezzatura, 
pois, para além de ser um inepto, Federico cai na afectação. Contudo, esta animosidade, 
apesar de ser rara nos debates do Cortegiano, pode ser encarada como mera utilidade 
para a vitória de Canossa se tornar ainda mais gloriosa e, consequentemente, as ideias 
de Castiglione sobre literatura mais dignas de crédito. No entanto, a animosidade de 
Castiglione para com Federico volta a revelar-se em dois outros momentos. O primeiro 
corresponde ao facto de o orador ter um dos discursos mais curtos do Cortegiano, 
enquanto o segundo diz respeito ao desinteresse que os assuntos abordados por Federico 
possam vir a gerar na plateia.  
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 Ao contrário destes críticos, e ainda que todo o meu interesse pelo discurso de Canossa possa fazer 
parecê-lo, não acredito que exista um, ou apenas um, alter-ego de Castiglione. Amedeo Quondam, por 
exemplo, considera Canossa “the great protagonist of Il  Cortegiano”. Amedeo Quondam; op. cit.; p. 290 
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 Na carta que serve de prefácio ao Cortegiano, Castiglione defende-se dos críticos que o censuraram 
por não seguir o estilo e as palavras de Boccaccio, na época considerado o mestre da literatura em língua 
vulgar. No debate entre Canossa e Federico, o segundo critica o primeiro por este não considerar 
absolutamente indispensável a imitação de Boccaccio, o que leva o primeiro a repetir a resposta que 
Castiglione deu aos seus detractores. Cortegiano; prefácio e I-37   
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 Cortegiano; I- 39: “Muitos pretendem julgar do estilo e falar das cadências e da imitação; mas não 
sabem explicar-me o que é o estilo e a cadência, em que consiste a imitação, nem porque razão as coisas 
retiradas de Homero ou de qualquer outro autor estão tão bem em Vergílio que mais parecem melhoradas 
do que imitadas”.   
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   No início do terceiro livro, Castiglione lembra-se de que, na noite anterior, as 
reflexões humorísticas de Bibbiena tinham interrompido Federico quando este ainda 
não acabara o retrato do seu cortesão. Assim, a Duquesa pede a Federico que termine o 
seu discurso antes de passarem ao orador seguinte. Então, Federico diz que gostaria de 
falar sobre a origem das “ordens fundadas por grandes príncipes, sob diversas insígnias, 
como a Ordem de São Miguel para a casa de França, a da Jarreteira, que está sob o 
nome de S. Jorge, para a casa de Inglaterra (…) e de que maneira são atribuídas estas 
dignidades”250 e ainda da corte do Grão Turco e “das maneiras que eles apreciam mais, 
em que consistem as suas cerimónias e as suas elegâncias em matérias de vestuário”251. 
Daqui se depreende que Federico iria voltar a fazer um discurso prescritivo sobre boas 
maneiras comportamentais. No entanto, o orador reconhece que esse tipo de discurso 
iria ser prejudicial para o debate: “principalmente porque há outras coisas a dizer, mais 
de acordo com o nosso princípio do que isso”252. Ora, como já vimos anteriormente, 
sempre que um novo orador inicia a sua intervenção trata de tentar mostrar que o seu 
discurso irá ser melhor e mais completo do que o dos seus colegas, recorrendo, por 
vezes, a argumentos que visam descredibilizar o que até então foi dito. Porém, neste 
caso temos uma novidade, pois é a primeira vez que um orador descredibiliza o seu 
próprio discurso. De facto, este exemplo nada tem a ver com aqueles em que Canossa 
desconsidera as suas palavras através de uma falsa modéstia, pois apesar de o fazer, isso 
não implica que se irá remeter ao silêncio; aliás, muitas são as vezes, em que essa falsa 
modéstia é o mote para continuar o discurso. Todavia, e apesar de uma defesa tímida, 
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 Cortegiano; III-2: “ordini de cavalieri fatti da gran prìncipi sotto diverse insegne, com‟è quel di San 
Michele nella casa di Francia; quel del Gartier, che è sotto il nome di San Georgio, nella casa 
d‟Inghilterra (...) ed in che modo si diano queste dignità” 
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 Cortegiano; III-2: “quali siano in queste cose i modi di che essi più s‟appezzano, in che consisteno le 
lor pompe ed attiilature d‟abiti” 
252
 Cortegiano; III-2: “essendovi massimamente altro che dire, e molto più al nostro proposito che 
questo” 
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motivada por outros interesses
253
, de Gasparo Pallavicino, Federico opta mesmo por 
calar-se e dar lugar a outro orador e a outro tema, algo que parece ter agradado muito 
aos ouvintes e a Castiglione. De facto, este passo curioso, em que um orador 
desconceitua o interesse do seu discurso, passando um atestado de inconveniência a si 
próprio, revela a antipatia que Castiglione tem por este orador, sobretudo se somarmos a 
este caso a reprimenda de Canossa a Federico e as poucas páginas que Castiglione 
atribui ao discurso deste orador.  
Contudo, Federico é, uma vez mais, de grande utilidade para Castiglione, de 
modo a que o seu texto não perca a graciosidade. Como já foi dito, Castiglione esforça-
se para encobrir os seus discursos sobre os mais diversos assuntos, ao reiterar a ideia de 
que está apenas a definir um cortesão, objectivo do jogo e do livro. Ao ser o único a 
cumprir estes objectivos de forma clara, o discurso de Federico contribui fortemente 
para que o leitor caia no engodo de pensar que o Cortegiano trata apenas de definir as 
boas maneiras comportamentais que caracterizam o cortesão ideal.  
Ainda assim, não é possível negar que o Cortegiano apresenta prescrições sobre 
boas maneiras comportamentais, assemelhando-se até, numa parte da intervenção de 
Federico Fregoso, a alguns livros de boas maneiras. Contudo, muitos outros livros o 
fazem e não recebem a mesma etiqueta. Veja-se como Thomas More descreve o 
protocolo respeitante às refeições na ilha de Utopia  
 
Frente a frente, e alternadamente, ficam colocados os mais jovens e os anciãos. 
(…) Os pratos não são servidos por ordem seguida, a partir do primeiro lugar, mas 
em primeiro serve-se o melhor prato a todos os anciãos (a quem pertencem os 
lugares de honra); a seguir, servem-se os restantes por igual. Por sua vez, os 
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 Os interesses de Pallavicino nos temas que Federico pretende abordar justificam-se pelo facto de este 
cortesão preferir falar de qualquer assunto de modo a que não se fale nas virtudes da dama de palácio, ou 
seja, do tema proposto para essa noite. Os capítulos de Harry Berger Jr., nomeadamente “The Woman 
Question” in The Book of The Courtier” sobre a misoginia presente no terceiro livro do Cortegiano 
mostram como a defesa da dama de palácio por parte de Iuliano e Cesare Gonzaga é propositadamente 
fraca. 
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anciãos, à sua inteira descrição, repartem, com os que estão sentados à sua volta, os 
manjares que lhes couberam e cuja abundância não era tanta que pudessem ser 
distribuídos indiscriminadamente por toda a casa
254
 
 
Pode-se objectar ainda que, quer através da interacção entre as várias 
personagens do diálogo, quer pela descrição dos seus comportamentos durante as quatro 
noites, é possível aprender as boas maneiras comportamentais da corte de Urbino. 
Porém, tal não significa que isso seja algo exclusivo dos livros de boas maneiras e 
muito menos que é isso que torna o livro de Castiglione um livro de boas maneiras. 
Afinal, ao retratar uma corte, independentemente de ter como intenção exemplificar o 
que são boas maneiras comportamentais ou o que cortesãos pensam sobre alguns 
parágrafos da Ética a Nicómaco, Castiglione não pode isentar-se de descrever a forma 
como os participantes no debate interagem entre si. Na verdade, Cícero que, no De 
Oratore, tinha por objectivo definir o orador ideal, não deixa de descrever as maneiras 
características do patriciado romano. 
Mais interessante ainda é a pouca relevância que Castiglione atribui à descrição 
de momentos que são de importância crucial para os protocolos expostos nos livros de 
boas maneiras, como o encontro ou a despedida. Tomando como exemplo a terceira 
noite de debates, verificamos que Castiglione descreve o encontro entre todos os 
cortesãos de forma muito apressada e dando pouca importância ao protocolo:  
 
quando no dia seguinte, à hora habitual, o grupo se reuniu no local do costume e se 
sentou em silêncio, cada um virou os olhos para messer Federico e Iuliano o 
Magnífico, aguardando que um dos dois desse início ao debate
255
.  
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 Thomas More; Utopia; trad. Aires A. Nascimento; Lisboa; Fundação Calouste Gulbenkian; 2006; p. 
523 
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 Cortegiano; III-2: “il seguente giorno all‟ora consueta la compagnia al solito loco e postasi con 
silenzio a sedere, rivolse ognun gli occhi a messer Federico ed al Magnifico Iuliano, aspettando qual di 
lor desse principio a ragionare”  
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O mesmo se passa quando Castiglione descreve, por exemplo, o momento da 
despedida no final da segunda noite: “todos se levantaram e, pedindo respeitosamente 
licença à senhora Duquesa, retiraram-se para os seus aposentos”256. De facto, ambas as 
descrições são escassas e também reveladoras de como o Cortegiano, em matéria de 
descrição de boas maneiras corteses, perde largamente para certos trechos das Ilusões 
Perdidas de Balzac, um entre os muitos livros que se podiam nomear como exemplares 
nessa matéria e que, ainda assim, não são catalogados como livros de boas maneiras. 
Apesar disso, o triunfo do discurso de Federico sobre todos os outros revelou-se 
tremendo. Na verdade, ainda que este seja a origem de muitos mal entendidos, outros 
agentes tiveram grande responsabilidade nesta catalogação errónea e imerecida a que o 
Cortegiano tem estado sujeito desde há séculos. 
Como todos os best-sellers, o Cortegiano não se livrou de que fossem tecidas 
sobre si opiniões completamente infundadas e que, rapidamente, como tudo o que diz 
respeito a algo que tem muito sucesso, estas fossem difundidas até se tornarem verdades 
absolutas. Perante um sucesso tão estrondoso, todo o mercado livreiro da época quis 
publicar o livro de Castiglione. Então, e perante a impossibilidade de o autor dar uma 
palavra sobre o assunto, visto que morrera no ano seguinte à primeira edição do seu 
livro, o Cortegiano foi impresso até à exaustão, o que fez com que nem todas as edições 
seguissem a formatação da primeira edição. Assim, algumas das edições apresentam 
características que podem explicar as razões que levaram a que a ideia segundo a qual o 
Cortegiano é um livro de boas maneiras se tornasse comum e fortemente enraizada quer 
na opinião pública quer entre alguns estudiosos do Renascimento. 
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 Cortegiano; II-100: “si levarono tutti in piedi; e presa riverentemente licenzia dalla signora Duchessa, 
ciascun si fu alla stanzia sua” 
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Numa edição italiana de 1606
257
, é possível encontrar uma tábua de matérias que 
é, no mínimo, bastante enganadora. Assim, e sem qualquer tipo de explicação, como é 
comum nos livros de boas maneiras, é dito, nesta tábua de matérias, que a principal 
profissão do cortesão é a das armas, o que, como tentei mostrar, não corresponde à 
verdade. Este índice promete um texto em que determinados parágrafos se limitam a 
prescrever determinadas ideias, sem que nos mesmos existam discussões ou reflexões 
sobre estas, ou seja, parece prometer um texto digno de um livro de boas maneiras. 
Porém, esta edição não é um caso isolado, pois Jennifer Richards refere que “the print 
history of Il Cortegiano seems to indicate its transformation into exactly the kind of 
prescriptive text Castiglione resisted writing”258. Para Richards, o maior culpado deste 
facto foi sir Thomas Hobby que, na sua tradução inglesa do Cortegiano (1561), incluiu 
notas à margem do texto, com vista a torná-lo mais acessível ao leitor comum
259
. Desta 
forma, as discussões e reflexões presentes em cada parágrafo foram reduzidas a 
pequenas máximas. Porém, as opções editoriais de Hobby não seriam tão graves se a 
sua tradução não tivesse obtido um sucesso estrondoso na Inglaterra isabelina, o que 
levou os editores de outros países a seguirem este modelo. Assim, através de todas as 
alterações feitas na sua forma, o Cortegiano aproximou-se bastante dos livros de boas 
maneiras.  
O leitor interessado em saber as regras que lhe permitiriam transformar-se num 
cortesão podia abster-se de ler o texto e limitar-se a decorar as máximas presentes nas 
suas margens, tal como as crianças podiam decorar todas as prescrições do De 
Civilitate. De facto, os usos a que estiveram sujeitos aproximam em grande medida, e 
injustamente, o texto de Castiglione do texto de Erasmo. O que a história de impressão 
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do Cortegiano parece revelar é que não existiam grandes diferenças entre o uso do 
Cortegiano e o uso do De Civilitate, uma vez que a sociedade aristocrática, e todos os 
seus códigos sociais, é tanto um mundo desconhecido para o pretendente ao estatuto de 
cortesão como o é o mundo civilizado e regrado dos adultos para as crianças. Então, 
sem grande risco, pode-se afirmar que o texto de Castiglione, devido às transformações 
editoriais a que foi submetido, deixou de ser apenas um texto exclusivamente para 
adultos (homens da aristocracia e humanistas), passando também a ser um texto para 
crianças desejosas de aprender coisas que as tornassem mais aptas em certas matérias.  
Assim, o Cortegiano passou a ser encarado como um manual do aluno, onde 
este, rapidamente, poderia encontrar respostas a perguntas como: qual é a verdadeira 
profissão do cortesão? O que parece resultar desta simplificação é a ideia errada de que 
Castiglione compreendia a cortesania, ou qualquer um dos seus interesses, como uma 
ciência exacta. Graças às notas feitas à margem do texto, o aluno, o pretendente ao 
estatuto de cortesão, uma espécie de novo-rico, procuraria no manual as fórmulas 
correctas para obter o resultado pretendido, como se obter o favor de uma dama fosse 
um tipo de procedimento análogo ao acto de calcular a área de um quadrado. Desta 
forma, seria dispensável ao pretendente ao estatuto de cortesão saber os pormenores da 
discussão entre Bembo e Canossa sobre qual a verdadeira profissão do cortesão, sendo-
lhe suficiente conhecer a resposta correcta.  
É sabido que um manual de matemática pode apresentar o teorema de Pitágoras, 
sem referir que existem algumas evidências de que matemáticos babilónicos, anteriores 
ao sábio grego, conheciam algoritmos para calcular os lados em casos específicos, mas 
que não se sabe se conheciam um algoritmo tão geral quanto o teorema acima referido. 
Esse tipo de informação é desnecessário para uma boa aplicação do teorema de 
Pitágoras e só pode ter lugar num seminário de História da Matemática, lugar, 
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geralmente, mais frequentado por adultos do que por crianças. Ora, o Cortegiano é 
muito mais um seminário do que um manual, pois é um lugar de reflexão, de troca de 
ideias e argumentos sobre assuntos que, como disse Aristóteles, podem ser de muitas 
maneiras. 
É evidente que estas edições simplificadas do Cortegiano contribuíram 
fortemente para a errada etiquetação do mesmo e, não deixa de ser curioso, e revelador, 
que algumas das obras que foram fortemente influenciadas pelas ideias artísticas de 
Castiglione fossem impressas pela primeira vez muito pouco tempo depois da primeira 
edição do Cortegiano; refiro-me a Diálogos de Roma (1548) e às Vite… (1550). 
Provavelmente, tanto Francisco de Holanda como Vasari tiveram acesso a edições do 
Cortegiano ainda livres daquelas funestas notas que foram, em parte, as responsáveis 
pela desgraça, e pelo sucesso, do livro de Castiglione. 
Creio, pois, que Castiglione não estava muito interessado em escrever um livro 
de boas maneiras, mas em fazer arte, daí que o mesmo Castilgione se revele tão 
contente “em ter errado com Platão, Xenofonte e Marco Túlio”260 e tão triste por não 
saber fazer retratos como os de Rafael ou Miguel Ângelo
261
. As suas preocupações 
foram sempre, e principalmente, de ordem artística. Por isso não nos devemos espantar 
com, por exemplo, as críticas que lhe são feitas por não apresentar no livro IV um 
sistema filosófico coerente
262
. Para esses, e para muitos outros, cite-se a resposta que 
James Hankins deu a esse respeito: “Castiglione is above all a literary artist”263.   
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